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1 JOHDANTO  
 
Tarkastelen pro gradu -tutkielmassani teatteri- ja draamakasvatusta osana 
teatteritapahtumaa käyttämällä tapausesimerkkinä Nälkäteatteri ry:n syksyllä 2010 
tuottamaa ala-asteikäisille suunnattua MUMMO-esitys ja draamatyöpajakokonaisuutta. 
Tutkimukseni painottuu tarkastelemaan lapsille ja nuorille suunnattua teatteri- ja 
draamakasvatusta nimenomaan teatterin ja esitystaiteen näkökulmasta, joka määrittää 
pohdinnalleni suunnan ja lopulta myös tarkoituksen teatteritapahtuman muodossa. 
Teatteri- ja draamakasvatuksen luonne ja sisällöllinen anti pohjautuvat kuitenkin 
teatterillisen muodon lisäksi vahvasti kasvatukseen, oppimiseen sekä eri 
oppimiskäsitysten synteeseihin. Otan nämä näkökulmat myös huomioon, vaikka 
teoriatasolla niitä vain sivuten. Käsittelen draamakasvatuksen oppimiseen liittyviä 
merkityksiä lähinnä käytännön teatterityön näkökulmasta; miten draaman kautta ja sen 
avulla voidaan oppia?  
  
Työni tarkoituksena on antaa teatteri- ja draamakasvatukselle tilaa teatteritapahtumassa 
ilman, että ne jäisivät vain taiteellisen esityksen sivutuotteiksi. Mielestäni valitettavan 
usein teatteri- ja draamakasvatukselliset toiminnot ovat varsinaiseen esitykseen niin 
sanotusti päälle liimattuja ja kuin oheistuotteiksi tehtyjä. Miten näille toiminnoille 
saataisiin tilaa teatteritapahtumassa? Teatteritapahtuman käsite voisi olla yksi tapa 
nähdä tämä kokonaisuus ilman, että mikään teatteri-ilmaisun alue jäisi muiden varjoon.  
 
Tutkin esimerkiksi, miten teatteri- ja draamakasvatukselliset toiminnat sijoittuvat 
teatteritapahtumaan ja miten ne vaikuttavat esityksen katsojan odotushorisonttiin, 
katsomisstrategiaan sekä esityksen jälkeiseen kokemukseen. Mistä teatteritapahtuma 
alkaa ja mihin se päättyy? Pohdin myös, mitä mahdollisia etuja ennakkomateriaaleista 
sekä ennakkoon ja jälkeenpäin tehdyistä tehtävistä on teatteritapahtumalle sekä siihen 
osallistuville. Entä millaisia ongelmia voi tehtävistä ja materiaaleista mahdollisesti 
seurata? Tarkastelen myös sääntöjen ja kehysten luomisen tärkeyttä niin 
draamakasvatuksessa kuin teatteritapahtumassakin kysyen; millainen on draaman 
mahdollisuuksien tila ja luonne? Ja lopulta, voisiko teatteritapahtumalla olla laajempi 
niin sanottu tapahtumateksti, joka pitäisi sisällään myös prosessissa ja prosessista 
oppimisen? 
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Esityksiin liittyvillä teatteri- ja draamakasvatuksellisilla toiminnoilla viittaan myös 
teattereiden yleisötyöhön, joka on viimeaikoina taas noussut esille varsinkin  
laitosteattereiden piirissä.1 Tampereen yliopistossa toimivan Tutkivan teatterityön  
keskuksen Ylös – ammattiteattereiden yleisötyön kehittäminen -hankkeen (2008−2010)2 
työryhmä on loppujulkaisussaan määritellyt yleisötyön olevan ”[…] laaja kokonaisuus 
erilaisia toimintatapoja, joiden päämääränä on syventää teatterin ja yleisön välistä 
suhdetta”.3 Toimintatavat voivat työryhmän mukaan olla esimerkiksi toiminnallisia 
työpajoja, yleisön mukaan ottamista taiteellisiin prosesseihin, yhteistyötä esimerkiksi 
koulujen kanssa ja erityistä tukea tarvitseville suunnattua osallistavaa toimintaa. 
Työryhmä toteaa yleisötyön usein liittyvän teatterin ohjelmistossa olevaan esitykseen, 
jolloin sen teemaa voidaan käsitellä jälkeenpäin esimerkiksi teatterillisessa työpajassa. 
Toiminnallisen aiheen käsittelyn tarkoituksena on syventää katsojan kokemusta 
esityksestä.4 Katsojien teatterilukutaitoa pyritään vahvistamaan teatterikasvatuksella, 
joka onkin yksi yleisötyön yleisimmistä muodoista. Teatterikasvatuksen työpajat, joissa 
käytetään erilaisia teatteri-ilmaisun menetelmiä, on teattereissa suunnattu useimmiten 
lapsille ja nuorille.5   
 
1.1 Tutkimuskenttä: lähestymistavat ja ihmiskäsitys 
 
Tutkimustani määrittää laajempi kiinnostus pohtia teatteritaiteen ja draamakasvatuksen 
toisiaan tukevia rakenteita. Sen tarkoituksena ei ole kasata esteitä ja esitellä pelkästään 
ongelmia, joita on teatteriin liittyvien hallinnollisten ja muun muassa aikasidonnaisten 
rakenteiden ja draamakasvatuksen leikillisen tavoitteellisuuden ja pitkäkestoisen 
työskentelyn välillä, vaan nimenomaan yrittää etsiä yhtymäkohtia ja uusia 
mahdollisuuksia. Missä määrin taidelaitosten taiteelliset päämäärät sekä koulujen 
opetussuunnitelmat voisivat konkreettisesti kohdata draamakasvatuksessa? Mitä 
tarjottavaa teattereilla ja koululaitoksella olisi toisilleen?  
 
                                                 
1 Yleisötyötä on Suomessa kartoitettu ja tutkittu tarkemmin mm. 1990-luvulla, mutta yleisötyötä on tehty 
tavallaan aina, eri muodoissa. Ks. mm. Airaksinen & Eerola 1997. 
2 Ks. mm. hankkeen loppujulkaisu Yleisö ja teatteri uuteen suhteeseen (2010) sekä WWW-sivusto 
<http://www.yleisotyo.fi >. 11.2.2011. 
3 Yleisö ja teatteri uuteen suhteeseen 2010, 2. 
4 Emt., 2, 23. 
5 Ylös -hankkeen WWW-sivusto: < http://www.yleisotyo.fi >. Mitä yleisötyöllä tarkoitetaan? 11.2.2011. 
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Tutkimukseni on laadullinen tapaustutkimus6, jonka tavoitteena on tutkia  
teatteritapahtuman käsitettä ja prosessia teatteri- ja draamakasvatuksen näkökulmasta.  
Tässä työssä tutkin aihetta käyttäen esimerkkinä vapaan ja pienen teatteriryhmän yhtä 
tapausta, joten sen tuloksia ei voi sellaisenaan laajentaa koskemaan suurempia 
rakenteita. Tapaustutkimuksessa tutkitaankin usein tapausta, joka voi olla esimerkiksi 
prosessi, tapahtuma tai tapahtumasarja, jolla voi olla alayksiköitä. Tutkittavaa tapausta 
voidaan siis käsitellä pienemmästäkin yksiköstä käsin, eivätkä silloin tapaus ja 
tutkimusyksikkö ole välttämättä sama asia.7   
 
Tapaustutkimukseni pienempi tutkimusyksikkö on näin ollen MUMMO-esitys- ja 
draamatyöpajakokonaisuus, jonka aineistoa analysoimalla pyrin tuottamaan 
yksityiskohtaista tietoa ja laajentamaan sitä tapaukseni teoriatasolle. Usein 
tapaustutkimuksessa pyritään juuri teorioiden laajentamiseen eli edetään yhden 
ainutkertaisen ilmiön kuvaamisesta kohti yleisempää ymmärrystä toiminnasta.8 
Toivonkin pohdintani tuovan esille joitakin mahdollisuuksia, leikkauspintoja ja 
ongelmakohtia, joiden pohjalta keskustelua ja tutkimusta voisi laajentaa muun muassa 
laitosteattereiden tarjoamaan teatteri- ja draamakasvatukseen sekä laajemmin 
yleisötyöhön. Kaiken kaikkiaan tutkimukseni on siis teorialähtöinen tapaustutkimus, 
mutta se tähtää toiminnallisen aineistoanalyysin kautta rakentamaan yleisemminkin 
kiinnostavaa käytäntöä. 
 
Jacqueline Martin ja Willmar Sauter muistuttavat, että jokainen teatteritapahtuman 
tutkimus vaatii omat metodologiset lähestymistapansa ja että sille on ominaista 
metodien monilukuisuus, riippuen tapahtuman luonteesta.9 Oman tapausyksikköni 
tutkimus vaatii teoreettisen viitekehyksen lisäksi ainakin yleisötutkimuksen menetelmiä 
(työssäni havainnointi ja kyselyt) sekä draamakasvatuksen metodeja (työssäni 
toimintatutkimus, osallistuminen, havainnointi ja kyselyt). Erityisesti toimintatutkimus 
nousee mielestäni tärkeään osaan kohteeni ymmärtämisessä. Toimintatutkimus on 
tutkimustapa ja oppimisprosessi, jonka päämääränä on muutoksen aikaan saaminen eli 
tutkimuskohteen kehittäminen. Se on ennen kaikkea sosiaalista toimintaa ja ajattelua eli 
ihmisten yhteistoiminnan reflektoivaa kehittämistä, jossa teoria ja käytäntö nähdään 
                                                 
6 Ks. esim. Saarela-Kinnunen & Eskola 2001, 158–169.  
7 Saarela-Kinnunen & Eskola 2001, 161–162. 
8 Emt., 163–164. 
9 Martin & Sauter 1995, 113. 
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saman asian eri puolina. Toimintatutkimuksessa tutkija on mukana tutkimassaan 
yhteisössä ja siten myös prosessin keskiössä. Erityisen tärkeää on prosessin 
yhteisöllisyys ja toisaalta sen itsereflektiivisyys.10   
 
Koska tutkin elävää teatteritaidetta ja lasten taidekasvatusta, johon itse olen aktiivisena 
osallistunut, on tässä vaiheessa syytä määrittää oma taiteellinen ja kasvatuksellinen 
lähestymistapani ja ihmiskäsitykseni, joka ohjaa toimintaani ja sitä kautta tutkimustani. 
Näkökulma tapausyksikkööni, ja myös laajemmin koko tutkittavaan tapaukseen, on 
hermeneuttinen eli hyvin subjektiivinen ja kokemuksellinen lähestymistapa. 
Hermeneuttinen lähestymistapa on taiteellista tutkimusta pohtineen Mika Hannulan 
mukaan ennen kaikkea tulkintaa, kantaaottamista ja osallistumista. Siinä ei tavoitella 
kohteen täydellistä ymmärrystä, vaan olemisen hahmottamista ja vaihtoehtoisten 
näkökulmien esille tuomista. Se on jatkuvaa prosessissa olemista.11 Myös Tere Vadén 
on pohtinut kokemukselliseen käytäntöön perustuvaa tutkimusta ja ehdottaakin sen 
pohjaksi niin sanottua hermeneuttista rullaa, jossa ” [...] kokemus tarkastelee kokemusta 
tuottaen uutta kokemusta, eikä rulla koskaan pysähdy, ei kierry alkuunsa tai 
loppuunsa”.12 Hän jatkaa kuvainnollista hahmotustapaansa esittämällä, että: ”Tutkija ja 
taiteilija ovat jatkuvalla tavalla samaa kokemuksen vuota, taiteellinen käytäntö ja 
tieteellinen käytäntö tapahtuvat yhdessä maailmassa [...] vaikka sitten kuvittelisimmekin 
ja leikkisimme erilaisia rooleja.”13  
 
Tutkimukseni lähestymistavan lisäksi sen taustalla oleva ihmiskäsitys perustuu myös 
teatteritaiteessa ja -työssä esille tulevaan kokemuksellisuuteen ja kokonaisvaltaisuuteen. 
Allekirjoitan Tapio Toivasen esittämän humanistisen ja holistisen ihmiskäsityksen, 
jossa yksilön inhimilliset kokemukset ovat keskiössä. Yksilön kokemukset muokkaavat 
minätietoisuutta siten myös teatterityössä, jossa edetään kehollisuudesta 
tajunnallisuuden kautta situationaalisuuteen eli kokemuksen suhteuttamiseen omaan 
elämäntilanteeseen.14 Palaan vielä työssäni keskeiseen kokemuksellisuuteen 
myöhemmin ja esittelen muun muassa luvun kolme alussa siihen pohjautuvia 
draamakasvatuksen taustalla vaikuttavia oppimiskäsityksiä. 
                                                 
10 Heikkinen 2001, 170–172, 175, 179–180. 
11 Hannula 2001, 71, 76, 80. 
12 Vadén 2001, 97. 
13 Emt., 99. 
14 Toivanen 2002, 11–12. 
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1.2 Teoreettinen viitekehys 
 
Työni teoreettinen viitekehys perustuu Willmar Sauterin esittämään tapaan kokea 
teatteri tapahtumana (theatrical event).15 Pohdin teatteritapahtumaa teatterillisen 
kommunikaation kenttänä muun muassa Sauterin ajatusten pohjalta muodostamieni 
leikin ja vastavuoroisen leikillisyyden käsitteiden määrittelyn kautta. Lisäksi tutkin 
Sauterin esittämiä lähestymistapoja teatteritapahtumaan ajatellen erityisesti lapsille 
suunnattua teatteria ja teatteritoimintaa. Haluan sijoittaa teatteri- ja draamakasvatuksen 
toiminnat myös osaksi teatteritapahtumaa. Tarkastelenkin tutkimuksessani 
teatterikasvatuksen ja draamakasvatuksen käsitteitä käyttämällä pääosin Hannu 
Heikkisen draamakasvatuksen ja Tapio Toivasen koulussa tapahtuvan teatteritoiminnan 
määrittelyä ja analyysia.  
 
Heikkisen ja Toivasen teokset draamakasvatuksesta sekä teatterista ja draamasta 
kouluopetuksessa Suomessa ovat tällä hetkellä merkittävä osa tuoreinta materiaalia, jota 
aiheesta on saatavilla.16 Siksi käytänkin tässä työssä lähteinäni lähinnä heidän teoksiaan 
ja ajatuksiaan. Draamakasvatuksesta ja teatteri-ilmaisusta on kirjoitettu Suomessa 
jonkin verran muun muassa 1990-luvulla, mutta koska teatterin ja kasvatuksen ala 
kehittyy ja laajenee nopeasti, tämä materiaali tuntuu jo auttamattomasti vanhentuneelta. 
Esimerkiksi käytännön draamakasvatustyössä käytettävät käsitteet ovat muuttuneet 
kymmenessä vuodessa melko paljon; sekä termien tarkoittama sisältö että 
suomennokset vaihtuvat ja tarkentuvat aika ajoin.  
 
Tutkimukseni kannalta erittäin mielenkiintoista on, että Heikkinen perehtyy 
draamakasvatuksen yhteydessä myös vakavan leikillisyyden käsitteeseen.17 Näen leikin 
Sauterin teatteritapahtumaa ja Heikkisen draamakasvatusta yhdistävänä käsitteenä. 
Sijoitankin teatteritapahtumalle ominaisten leikin ja luovan vuorovaikutuksen piiriin 
myös erilaiset esityksen yhteyteen rakennetut teatterikasvatukselliset sekä 
draamakasvatukselliset toiminnat, tehtävät ja työpajat, jotka  
                                                 
15 Ks. mm. Sauter 2005/2000, 14–29. 
16 Ks. mm. Heikkisen teokset Vakava leikillisyys. Draamakasvatusta opettajille (2004) ja 
Draamakasvatus – opetusta, taidetta, tutkimista! (2005) sekä Toivasen teokset ”Mä en ois kyllä ikinä 
uskonu ittestäni sellasta” Peruskoulun viides - ja kuudesluokkalaisten kokemuksia teatterityöstä (2002) ja 
Lentoon! Draama ja teatteri koulussa (2007).  
17 Ks. mm. Heikkinen 2004, 47–83. 
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kaikki perustuvat vakavaan leikillisyyteen. 
  
 
1.3 Työn rakenne ja lähdemateriaali 
 
Aloitan pohdintani esittelemällä luvussa kaksi tapausesimerkkini taustoja, tekijöitä ja 
sen kokonaisuuden rakennetta. Käytän materiaalinani muun muassa esityksen ohjaajan 
ajatuksia laatimastani sähköpostihaastattelusta.18 Esittelyjen jälkeen työni jakaantuu 
useampaan osaan. Tutkin ensin teoreettisen viitekehykseni mukaisesti teatteri- ja 
draamakasvatusta sekä teatteritapahtumaa. Käsiteanalyysin jälkeen palaan alussa 
esittelemääni tapausesimerkkiin ja sen tutkimukseen. Työni loppupuolella teen 
synteesiä näistä molemmista.   
 
Määrittelen teatterikasvatuksen ja draamakasvatuksen käsitteitä sekä niiden taustalla 
olevaa oppimiskäsitystä luvussa kolme. Nostan tässä yhteydessä esille muun muassa 
vakavan leikin ja mahdollisuuksien tilan käsitteet. Käytän pohdintani lähteinä Hannu 
Heikkisen ajatuksia teoksista Vakava leikillisyys. Draamakasvatusta opettajille (2004) 
ja Draamakasvatus – opetusta, taidetta, tutkimista! (2005) sekä Tapio Toivasen 
ajatuksia teoksista ”Mä en ois kyllä ikinä uskonu ittestäni sellasta” Peruskoulun viides - 
ja kuudesluokkalaisten kokemuksia teatterityöstä (2002) ja Lentoon! Draama ja teatteri 
koulussa (2007).  
 
Luvussa neljä pohdin määrittelyä teatterista tapahtumana ja muun muassa sen 
sisältämästä teatterillisesta kommunikaatiosta ja leikistä. Käsittelen myös 
lähestymistapoja teatteritapahtuman tulkitsemiseksi, kun kyseessä on lapsille suunnattu 
tapahtuma. Käytän lähdemateriaaleinani Sauterin teosta The Theatrical Event (2000), 
hänen artikkeleitaan Teatteritapahtuma. Uusia alkuja. (2005/2000) ja Acting, Life & 
Style (2002) sekä Jacqueline Martinin ja Willmar Sauterin teosta Understanding 
Theatre. Performance Analysis in Theory and Practice (1995) ja vielä Sauterin (et al) 
toimittamaa teosta Theatrical Events. Borders Dynamics Frames (2004). 
 
Tutkittuani teatteritapahtumaa kommunikaation ja leikin kenttänä yritän luvussa viisi  
                                                 
18 Ks. Liite 5 (Ohjaajan haastattelu). 
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sijoittaa ja sitoa teatteri- ja draamakasvatukselliset toiminnat osaksi teatteritapahtumaa  
käyttäen MUMMO-esitys ja draamatyöpajakokonaisuutta tapausesimerkkinä. 
Analysoin teatteri- ja draamakasvatusta konkreettisin esimerkein edellä 
tarkastelemillani käsitteillä. Tapausesimerkkini analyysissa käytän edellä mainittujen 
lähdemateriaalien lisäksi myös Marvin Carlsonin ajatuksia teatteriyleisöstä ja muun 
muassa odotushorisontin käsitteestä artikkelissa Teatteriyleisöt ja esityksen lukeminen 
(2005/1989). Esittelen ja analysoin tässä yhteydessä myös projektiin osallistuneiden 
luokkien opettajille tekemäni sähköpostikyselyn vastauksia.19 Kyselyn päätarkoituksena 
oli saada työryhmälle sekä Nälkäteatterille palautetta esityksestä ja työpajoista sekä 
vinkkejä tuleviin koululaisprojekteihin. Lähetin kyselyn 13 opettajalle, joille ilmaisin 
saatteessa, että vastauksia tullaan käyttämään palautteena työryhmälle sekä 
mahdollisesti pro gradu -tutkielmani materiaalina. Vain kolme opettajaa vastasi 
kyselyyn, mutta vastaukset olivat mielestäni erityisen huolella ja ajatuksella laadittuja. 
Vastauksista sain sekä rakentavaa palautetta työryhmälle että tutkimukseni kannalta 
tärkeätä lisätietoa koulun ja opettajien näkökulmasta. 
 
Luvussa kuusi pureudun haasteisiin ja ongelmiin, jotka nousevat tapausesimerkkini  
analyysissä selkeimmin esille. Pohdin muun muassa lyhyen ja pitkäkestoisen 
draamasopimuksen eroa ja sen vaikutusta teatteritapahtumaan sekä draamatekstin ja 
esitystekstin käsitteitä pohjana tapahtumatekstille. Pyrin käsittelemään haasteita 
esittämällä vaihtoehtoisia tapoja lähestyä teatteritapahtuman teatteri- ja 
draamakasvatussisältöjä siten, että lopulta reflektio ja oppiminen prosessissa olisi 
mahdollista. Painotan pohdinnoissani toisaalta teatteritapahtuman sisällön tärkeyttä ja 
toisaalta teatterin kokemuksellista laatua. 
 
Lopuksi pohdin vielä leikkikentän mahdollisuuksia tekemällä johtopäätöksiä 
tutkimukseni teemoista. Tarkastelen esimerkiksi, voiko teatteriesitykseen liittyvät 
teatteri- ja draamakasvatukselliset toiminnot sijoittaa teatteritapahtuman käsitteen sisään 
ja miten leikin käsite ilmentyy teatteritapahtumassa sekä draamakasvatuksessa. Eli mitä 
kaikkea mahtuu leikkikentälle?    
 
 
                                                 
19 Ks. Liite 6 (Kysely opettajille). 
 11 
2 TAPAUSYKSIKKÖ MUMMO 
 
Nälkäteatteri ry on vuonna 1998 perustettu vapaa ammattiteatteriryhmä, jonka toiminta 
perustuu taiteellisesti ja taloudellisesti itsenäisiin produktioihin.20 Nälkäteatterilla ei ole 
omaa esitystilaa, vaan se on niin sanotusti keikkaileva ja vieraileva teatteri. Teatterin 
jäsenistö koostuu teatterialan ammattilaisista ja opiskelijoista, jotka ovat useimmiten 
produktiokohtaisesti mukaan kutsuttuja. Ohjelmisto jakaantuu tällä hetkellä karkeasti 
kolmeen eri ryhmään; keikkaileviin aikuisille suunnattuihin näytelmiin (muun muassa 
Volter Kilven ja Aleksis Kiven teksteihin perustuen), Toisissa tiloissa -ryhmän 
tuotantoon sekä lapsille ja nuorille suunnattuun teatteritoimintaan. Lasten- ja 
nuortenteatteria niihin liittyvine draamatyöpajoineen Nälkäteatteri on tarjonnut vuodesta 
2009 alkaen. Käsittelemäni MUMMO-esitys ja draamatyöpajakokonaisuus on 
ensimmäinen ala-asteikäisille suunnattu projekti.21 
 
Oma toimintani Nälkäteatterissa on alkanut vuonna 2000, jolloin tulin mukaan ohjaaja 
Juha Hurmeen kutsumana Volter Kilpi -esityksiin näyttelijäksi. Olen siitä lähtien, 
yhdentoista vuoden aikana, näytellyt useassa esityksessä, dramatisoinut ja ohjannut 
lastenesityksen sekä toiminut teatterin hallituksessa. Suhteeni Nälkäteatteriin on siis 
hyvin henkilökohtainen ja tarkastelen toimintaa sisältä päin. Havaintoni ovat siten 
luettavissa oman kiinnostukseni ja taiteellisen maailmankuvani kautta, jotka sekoittuvat 
Nälkäteatterin tavoitteiden ja vaikutteiden kanssa.   
 
Seuraavaksi esittelen MUMMO-esitys ja draamatyöpajakokonaisuuden taustoja ja  
tekijöitä sekä analysoin lyhyesti projektin keskiössä olevaa esitystä. Käsittelen tässä 
yhteydessä esityksen sisältöä vain niiltä osin, jotka vaikuttavat suoraan teatteri- ja 
draamakasvatuksen toimintoihin ja keskityn lähinnä esityksen kokonaisluonteeseen ja 
koko projektin rakenteeseen. 
 
 
 
                                                 
20 Teatteri toimi vuosina 1995–1998 Yövieraat -nimen alla. Ks. Nälkäteatterin WWW-sivusto 
<http://www.nalkateatteri.net >. 21.3.2011. 
21 Nälkäteatteri ry:n toimintakertomus 2009. < http://www.nalkateatteri.net/Dokumentit >. 21.3.2011. 
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2.1 MUMMON tausta ja tekijät 
 
MUMMO-esitys ja draamatyöpajakokonaisuus (tästä eteenpäin vain MUMMO)22  
valmistui heinäkuussa 2010, jolloin siitä pidettiin yksi ennakkoesitys Puoli-Q:n  
näyttämöllä Helsingissä. Varsinaiset ala-asteikäisille suunnatut esitykset olivat 20.–
24.9.2010 (yhteensä 7 esitystä) Helsingin kaupungin nuorisoasiainkeskuksen tiloissa 
Narrin näyttämöllä. Esityksen näki 13 luokkaa Helsingin eri kouluista (2.–6.-
luokkalaisia) opettajineen sekä lisäksi muutamia erillisiä lapsi- ja nuorisotyössä toimivia 
aikuisia (katsojia yhteensä 304).  
 
Esityksen ohjaaja-käsikirjoittaja Anni Tani kuvaa esityksen ennakkomateriaalissa  
MUMMON olevan  
”[…] anarkistinen ja riemukas teatterisatu, jossa pyyhitään kissalla pöytää  
ja pölyt myyteistä. Esityksessä nähdään mitä kaikkea mummon kanssa voi 
tehdä ja kysytään onko mummollakin mummo”. 23  
 
Ohjaaja kuvailee esityksen syntyneen orgaanisena prosessina, jossa kokonaisuutta 
rakennettiin tekstilähtöisyyden sijaan yksittäisten kohtausideoiden, roolihenkilöiden ja 
erilaisten erillisten tekstimateriaalien pohjalta.24 Lähtökohtana ohjaaja käytti muun 
muassa Markku Niemisen toimittamaa ja Juminkeko-säätiön julkaisemaa Vienan 
Karjalasta kerättyä starina- ja laulumateriaalia.25 Materiaali päätyi esitykseen 
muutamina loruina, lauluina ja lyhyinä starinoina, mutta pääosin kuvallisina 
kertomuksina ja roolihenkilöitä yhdistävinä johdatuksina. 
 
MUMMON ilmaisukieli oli näitä tekstikatkelmia lukuun ottamatta sanatonta, ja tarkka, 
mutta reipas liikekieli rakennettiin koreografi Panu Varstalan johdolla. Liikekieltä sekä 
puhuttua tekstiä rytmittivät työryhmän äänisuunnittelu, jossa yhdistyivät tilaa luovat 
ääniefektit (muun muassa kellon tikitys) sekä autenttisia nauhoitteita Santra 
Remsujevan ja Lempi Lyytisen tarinankerronnasta ja laulusta Vienan Karjalassa. 
Esityksen tyyli muotoutui pitkälti juuri liikekielen ja runollisen tekstin  
                                                 
22 Oikeasta kirjoitusasusta poiketen, käytän muotoa MUMMO, koska se oli myös esityksen nimen 
MUMMO kirjoitusasu. Taivutan esityksen nimeä kokonaisuutena (MUMMON, MUMMOSSA jne.) 
pitääkseni koko projektin nimen selkeänä ja koska, aihettani mukaillen, pidän sen leikkisästä muodosta. 
23 Ks. Liite 1 (Esite). 
24 Ohjaajan haastattelu, kysymys 2. 
25 Vienan Karjalan satuja kutsutaan starinoiksi. Ks. mm. Juminkeko-säätiön WWW-sivusto  
< http://www.juminkeko.fi/viena/ >. 18.1.2011. 
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vastakkainasettelusta ja lopputulos oli mielestäni jopa yllättävän yhtenäinen. Ohjaaja  
itse toteaa esityksestä tulleen ”[...] paikoin huomattavasti hauskempi ja paikoin 
huomattavasti vakavampi kuin olin ajatellut”.26  
 
Esityksen toiseksi selkeäksi teemaksi muotoutui ohjaajan määrittelemät ”ihmistaidot”, 
jotka tässä yhteydessä tarkoittivat perinteiden siirtymistä sukupolvelta toiselle hiljaisena 
tietona eli mallikäyttäytymisen ja tarinoiden kertomisen kautta. Toinen esiin noussut 
teema käsitteli vanhuuteen liittyviä asioita, kuten yksinäisyyttä ja kuoleman 
kohtaamista. Tani toteaa kuoleman olleen teema, jota hän ei ollut ajatellut painottaa, 
mutta se nousi harjoitusprosessissa kuitenkin esille ja päätyi mukaan yhdeksi teemaksi, 
kuitenkin melko pehmein keinoin. Vuorovaikutuksellisuuden ja vanhuuteen liittyvien 
teemojen lisäksi Tani toivoi esityksen myös konkreettisesti näyttävän erilaisia  
mummoja erilaisissa puuhissa ja tehtävissä. 27 Tällä hän pyrki nähdäkseni tekemään 
myös ryhmästä ”mummot” henkilöitä, jotka ovat kaikki erilaisia ja herättämään 
lapsikatsojassa kenties kysymyksen siitä, mitä mummo tekee silloin, kun itse olen 
poissa.  
 
Näkökulmana perinteen siirtymiselle oli mummon ja lasten (esityksessä kissa ja hiiri) 
välinen vuorovaikutus. Esityksen rooleja (mummo, esimummo, esiesimummo, kissa ja 
hiiri) näyttelivät kolme ohjaajan tähän produktioon valitsemaa näyttelijää; Lauri 
Kontula, Tero Koponen sekä Sami Vehmersuo. Tulkintani mukaan miesnäyttelijöiden 
valinnalla pyrittiin etäännyttämään tapahtumia sadun ja teatterin maailmaan, jossa on 
luonnollista, että on erilaisia rooleja, joita otetaan ja esitetään. Lopputuloksessa nämä 
miesten näyttelemät mummo- ja eläinhahmot olivatkin tanssillisen liikekielen ansiosta 
melko sukupuolettomia ja tyyliteltyjä. Myös näyttämökuva oli rakennettu vain 
muutamilla tyylitellyillä ja viitteellisillä rekvisiitoilla ja visuaalisen ilmeen loivat 
lähinnä Anne Kotolan suunnittelemat puvustukselliset elementit sekä Jaakko Jokion 
suunnittelemat tilaa ja aikasiirtymiä ilmentävät valot.           
 
 
                                                 
26 Ohjaajan haastattelu, kysymys 2. 
27 Ks. Liite 1 (Esite); Ohjaajan haastattelu, kysymys 3. 
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2.2 Esitys- ja draamatyöpajakokonaisuuden rakenne 
 
 
Jo MUMMON suunnittelun alkuvaiheessa ohjaaja Tani halusi tehdä tapahtumasta  
hieman laajemman teemallisen kokonaisuuden ja liittää esitykseen myös 
draamakasvatustoimintaa. Hän toivoi pidemmälle aikavälille sijoittuvien kokonaisuuden 
osien antavan katsojille paremman mahdollisuuden omien kokemuksien ja 
tuntemuksien työstöön suhteessa esityksen teemoihin. Tämän ajatuksen taustalla on 
Tanin näkemys siitä, että lastenteatterilla on luonteva mahdollisuus teemojen käsittelyn 
lisäksi totuttaa lapsia itse teatteriin taidemuotona ja käydä keskustelua heidän kanssaan 
esimerkiksi erilaisin draamamenetelmin.28   
 
Ohjaaja kutsui taiteellisen työryhmän lisäksi mukaan kaksi kokenutta ja usein hänen 
kanssaan yhteistyötä tehnyttä teatteri-ilmaisun ohjaajaa Nälkäteatterin jäsenistöstä; 
minut ja työparini Jaana Taskisen. Vastasimme yhdessä MUMMON teatteri- ja 
draamakasvatuksen suunnittelusta ja toteutuksesta eli toimimme tässä yhteydessä 
työpajavastaavien nimekkeellä. Harjoitusprosessin aikana ideoimme ohjaajan sekä 
muun työryhmän kanssa mahdollisia draama- ja teatterikasvatuksellisia toimintoja 
esityksen ympärille ja sisään. Rakenteeksi muodostui kolme erillistä, mutta toisiinsa 
kiinteästi liittyvää osiota; ennen esitystä opettajille sähköpostitse lähetettävät 
ennakkotehtävät tehtäväksi yhdessä luokan kanssa, juuri ennen esitystä teatteritilassa 
tapahtuva lyhyt esityöpaja sekä esityksen jälkeen jokaisen luokan omassa koulussa 
tapahtuva jälkityöpaja eli varsinainen draamatyöpaja.29 Lisäksi itse esityksessä oli 
yleisöä osallistavia elementtejä, joita koko työryhmä ideoi. MUMMO-projektin 
päätteeksi olen vielä laatinut ja toimittanut opettajille sähköpostikyselyt sekä oppilaille 
kyselylomakkeet palautteen saamiseksi.  
 
Ennakkotehtävien tarkoitus oli herättää oppilaiden kiinnostus aihetta kohtaan ja ikään 
kuin valmistaa tulevan esityksen teemoihin ja maailmaan. Ennakkotehtävien 
teettäminen oppilaille jätettiin opettajan vastuulle ohjeistaen, että tehtäviä sai 
halutessaan tehdä vaikka vain yhden tai kaikki, ajasta ja innostuksesta riippuen. 
Tehtävät olivat jaoteltu keskustelu-, piirustus-, ainekirjoitus-, kuva- ja ilmaisutehtäviin, 
joita kaikkia pystyi tekemään luokkahuonetilanteessa.  
                                                 
28 Ohjaajan haastattelu, kysymys 1. 
29 Ks. Liitteet 2−4 (Ennakkotehtävät, Esityöpaja ja Draamatyöpaja). 
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Juuri ennen esitystä oli esityöpajan vuoro, jonka työpajaohjaaja ohjasi varsinaisen 
teatteritilan näyttämöllä. Työpaja kesti vain noin 20 minuuttia ja siihen osallistui koko 
yleisö (1–2 luokkaa). Esityöpajan tarkoituksena oli ”lämmittää” yleisöä ja purkaa 
mahdollista jännitystä ja riehaantumista uudessa tilanteessa sekä tutustuttaa yleisö 
esityksen kieleen, joka oli pääosin sanatonta. Työpaja alkoi laululeikillä, jossa opeteltiin 
lyhyt laulu ja siihen kuuluva liikekieli. Oppilaille annettiin ohjeeksi olla esityksen 
aikana tarkkana, koska laulu laulettaisiin esityksen sisällä näyttelijöiden kanssa yhdessä. 
Lisäksi oppilaat saivat ryhmätehtävän, jossa heidän piti muodostaa annetusta aiheesta 
niin sanottu valokuva eli pysähtynyt tilanne. Aiheet valokuville oli poimittu esityksen 
maailmasta. Lopuksi katsottiin kaikki valokuvat ”mummon valokuva-albumista” ja 
katsojat saivat arvailla, mikä tilanne oli kulloinkin kyseessä. Erityisesti nyt kiinnitettiin 
huomiota eleisiin, ilmeisiin ja asetelmiin, joista pystyi lukemaan tilannetta ja sen 
jännitteitä. Tämän jälkeen aseteltiin yhdessä ohjaajien johdolla hetken kuluttua alkavan  
esityksen rekvisiitat ja lavasteet paikoilleen ja asetuttiin katsomoon istumaan. 
 
Itse esitykseen rakennettiin pari osallistavampaa kohtaa, mutta muuten se toimi  
itsenäisenä teoksena. Esityksen loppupuolella työpajaohjaajan antamasta merkistä  
noustiin seisomaan ja laulettiin näyttelijöiden kanssa esityöpajassa opeteltu laulu. Laulu 
liittyi osaksi kohtausta, jossa mummot pääsivät julkisuuden valokeilaan esittämällä 
lapsuudessaan oppimia loruja ja lauluja esimerkiksi räppäämällä ja kilpailemalla 
esiintymisvuoroista. Lisäksi, melko yllättäen, osallistavaksi ja kaikkia yhdistäväksi 
tapahtumaksi muodostui mustikkapiirakan leipominen näyttämöllä. Piirakka paistui 
valmiiksi juuri esityksen loppuun ja esityksen päätyttyä katsojat saivat sitä maistaa! 
 
Noin viikkoa tai kahta myöhemmin oli varsinaisen draamatyöpajan (rakenteessa niin 
sanottu jälkityöpaja) vuoro. Työpajaohjaajat jakoivat luokat (yhteensä 13, joista minä 
ohjasin 7 kappaletta) ja kävivät kunkin luokan koulussa sovittuna aikana. 
Draamatyöpajan kesto oli noin 1,5 tuntia. Draamatyöpajan tarkoituksena oli herättää 
keskustelua esityksen teemoista ja liittää niitä omaan elämään muun muassa omien 
isovanhempien ja vanhempien kautta. Keskustelua ja kokemustenvaihtoa käytiin 
teatteri-ilmaisun keinoin eli ne tapahtuivat muun muassa leikkien, roolien ja pienten 
esitystilanteiden kautta.  
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3 TEATTERI- JA DRAAMAKASVATUS 
 
 
   ”Teatteri on muotoa – draamakokemus on tiedonhankintaa.”30 
 
3.1 Kokemuksellisuus teatteri- ja draamakasvatuksen taustalla 
 
Hannu Heikkinen toteaa lähes kaikkien draamakasvatuksen tutkijoiden esittävän  
draaman oppimiskäsityksen pohjautuvan kokemukselliseen oppimiseen ja  
pragmatismiin eli teorioiden ja ajatuksien testaamiseen käytännössä. Hänen mukaansa 
olennaista draaman oppimisessa on aktiivinen toiminta sekä tasapaino käytännön ja 
älyllisen toiminnan välillä. Heikkinen mainitsee myös konstruktivistisen 
oppimiskäsityksen kuuluvan draamakasvatukseen osallistujan omien merkitysten 
luomisen muodossa. Merkitysten luomisprosessiin vaikuttaa myös kehollinen toiminta. 
Lisäksi hän viittaa Anna-Lena Østernin kuvaukseen taiteellisesta oppimisprosessista 
hermeneuttisen oppimiskehän muotoisena syklinä, jonka lopputuloksena on muuttunut 
suhde johonkin asiaan.31 Myös Tapio Toivanen lähtee ”[…] ajatuksesta, jonka mukaan 
merkityksellisiä kokemuksia läpikäytyään oppijan minätietoisuus, näkemys itsestä ja 
ympäristöstä on muuttunut. Hänen maailmankuvansa on kehittynyt”.32 
 
Kari Uusikylä ja Päivi Atjonen esittelevät konstruktivismin Maijaliisa Rauste-von 
Wrightin määritelmään pohjautuen vastakohtaiseksi vaihtoehdoksi behavioristiselle 
oppimiskäsitykselle ja perinteiselle didaktiikalle. Konstruktivististen periaatteiden 
mukaan oppiminen on aktiivista tiedon konstruointia, tilannesidonnaista ja omiin 
kokeiluihin perustuvaa sekä itseohjautuvaa toimintaa.33 Toisin sanoen konstruktivistisen 
oppimiskäsityksen mukaan jokainen itse rakentaa eli konstruoi oman käsityksensä 
opittavasta asiasta. Uusikylä ja Atjonen esittävät, että toiminnallisuus eri muodoissa on 
ominaista tutkivalle oppimiselle; silloin oppilaalla on itsellään mahdollisuus 
havainnoida, kysyä, tulkita, päätellä, tehdä kokeita ja käyttää aistejaan monipuolisesti.34 
Tämä työtapojen monipuolisuus ja toiminnallisuus onkin yksi konstruktivistisen 
                                                 
30 Heikkinen 2004, 24. 
31 Heikkinen 2005, 37. 
32 Toivanen 2002, 16. 
33 Uusikylä & Atjonen 2000, 19–20. 
34 Emt., 135. 
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oppimiskäsityksen perusasioita. Kokemuksellinen oppiminen on mielestäni kuin alalaji 
toiminnalliselle ja tutkivalle oppimiselle. Se perustuu samalla tavalla konstruktivistiseen 
oppimiskäsitykseen ja sitä kuvaa itse tekeminen ja konstruointi, mutta mukana on 
mielestäni vielä enemmän yksilön maailmankuvaan vaikuttavia elämyksellisyyden ja 
kokemuksellisuuden elementtejä.  
 
Kokemuksellisuus oppimisessa perustuu siis subjektiiviseen kokemukseen ja sen 
antamiin merkityksiin eli oppiminen tapahtuu omien konkreettisten kokemusten ja 
saadun tiedon yhdistämisestä, joka on draamakasvatukselle oiva pohja. Toivanen lisää 
kuitenkin teatterin ja draaman kokemuksellisuuteen vielä yhden, ehkä jopa tärkeimmän, 
näkökulman: ”Ryhmä ja sen jäsenet tarjoavat yksittäiselle oppijalle peilin, joka osaltaan 
vaikuttaa hänen kokemuksistansa muodostamiin merkityksiin.”35 Myös Heikkinen 
korostaa ryhmätyötä ja oppimisen kollektiivisuutta draamassa todeten, että osallistujan 
henkilökohtaisen kehittymisen lisäksi draamassa pyritään kehittämään sosiaalisia  
taitoja. Pyritään siis oppimaan yhdessä toimimista yhteisten päämäärien vuoksi.36 
 
3.2 Teatteri- ja draamakasvatuksen määrittelyä 
 
Bjørn Rasmussen erottelee artikkelissaan The Concept of Educational drama. A 
Phenomenological View (1995) teatteria ja draamaa käsitteinä sekä ilmiöinä ja toteaa 
muun muassa, että: ”[…] theatre is the art concept, and drama the cultural concept of 
playing.”37 Heikkinen suomentaa osuvasti Rasmussenin ajatusta esittäen teatterin 
taideilmiöksi ja draaman leikkimisen ja näyttelemisen kulttuuriseksi ilmiöksi.38 Näin 
ollen ymmärrän teatterin taideilmiönä olevan muoto, jonka sisään on mahdollista 
sisällyttää draama ja draamakokemus. Ja tämä kokemus voi, edellä olevaan sitaattiin 
viitaten, olla kasvatuksellista tiedonhankintaa. Heikkinen esittää draaman usein 
määriteltävän myös jaottelulla, jossa teatterilla tarkoitetaan esitystä, jossa näyttelijät 
esittävät jotakin merkityksellistä sisältöä yleisölle ja draamalla puolestaan työtä, joka 
sisältää näytelmätekstit ja niiden esittämisen. Heikkinen kuitenkin muistuttaa, että 
Suomessa sana draama on vakiintunut tarkoittamaan näytelmätekstiä ja teatterilla taas  
                                                 
35 Toivanen 2002, 17. 
36 Heikkinen 2005, 39. 
37 Rasmussen 1995, 22–29. 
38 Heikkinen 2004, 13. 
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viitataan toimintaan ja rakennukseen, jossa toiminta tapahtuu.39  
 
Vaikka suomalainen perinne draamasta näytelmätekstinä on edelleenkin hallitseva, se ei 
mielestäni kuitenkaan sulje pois Rasmussenin esittämiä leikkimisen ja näyttelemisen 
kulttuurisia ilmiöitä, vaan ikään kuin sisällyttää ne draaman tai näytelmätekstin 
maailmaan. Näin ajatellen näytelmäteksti tai vastaava kehys voi olla draaman säännöt 
teatteritaiteen muodon sisällä. Myös teatterin käsittäminen taideilmiön lisäksi 
teatterirakennuksena, siellä tapahtuvine toimintoineen ja prosesseineen, on 
teatterikasvatuksen näkökulmasta kiinnostava.  
 
Heikkinen näkee draama- ja teatteripedagogiikan käsiteparina, joista hänen mukaansa 
teatteripedagogiikka painottuu tehtäessä esitykseen tähtäävää teatteria.40 Heikkinen 
jatkaa esitellen Szatkowskin ajatuksia artikkelista Sturm und Drang – Art and 
Education (1994), jossa tämä jakaa draama- ja teatteripedagogiikan draamakasvatuksen 
kahdeksi eri tilaksi. Teatteripedagogiikan tila sisältää Heikkisen tulkinnan mukaan 
tiedon ja taidon siitä, kuinka opitaan tekemään teatteria. Draamapedagogiikkaan taas 
sisältyvät kaikki prosessit fyysisestä toiminnasta itsereflektioon, eli vaiheet siitä, mitä 
opimme oppiessamme tekemään teatteria.41 Toivanen muotoilee draamapedagogiikan 
tarkoittavan lasten ja nuorten kanssa tapahtuvaa työskentelyä, jonka lähtökohdat tulevat 
pedagogiikasta, psykologiasta ja teatterista. Se sisältää hänen mukaansa niin roolileikit 
kuin lasten tekemät teatteriesityksetkin.42  
 
Teatteripedagogiikalla tai -kasvatuksella pyritään nähdäkseni opettamaan 
teatterirakenteiden, -tapojen ja -ammattien ymmärtämistä eli teatterintekemisen 
prosesseja sekä myös niiden historiaa. Teatterikasvatus on näin ollen teatterin 
tuntemuksen lisäämistä, mutta kuitenkin mielestäni kokemuksellista sellaista. Kuten 
Heikkinen ja Szatkowski edellä hahmottelivat teatteripedagogiikan tai -kasvatuksen 
olevan prosesseista oppimista, se on silloin mielestäni kokemuksellista. Teatterin 
tuntemus vaatii pelkän tiedon lisäksi omakohtaista kokemusta teatterin tekemisestä; 
kutsutaan sitä sitten taidoksi tai kokemukseksi.     
 
                                                 
39 Heikkinen 2004, 19. 
40 Emt., 28. 
41 Emt., 28–29; Ks. Szatkowski 1994, 10–23. 
42 Toivanen 2002, 26. 
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Draamakasvatus on Suomessa melko uusi käsite ja aiemmin meillä onkin puhuttu 
ilmaisukasvatuksesta ja juuri edellä esitetystä draamapedagogiikasta. Ne sisältävät 
käsitteinä yhtymäkohtia, mutta toisaalta myös eroja. Draamakasvatus on Heikkisen 
mielestä käsitteenä kattavampi kuin draamapedagogiikka tai teatteripedagogiikka, koska 
se pitää sisällään useita eri draamakasvatuksen genrejä sekä muun muassa koulussa 
tapahtuvan teatteritoiminnan.43 Toivanen tuo nimenomaan koulujen teatteritoiminnasta 
esiin ilmaisutaito -käsitteen, joka sekin tarkoittaa kouluissa tapahtuvaa draama- ja 
teatteriopetusta.44 Käsitteet ovat moninaiset ja jopa hieman sekavia sisällöiltään, mutta 
se kertoo mielestäni jotain teatterin ja draaman luonteesta; mitään ei saa pitää itsestään 
selvänä ja asioihin on löydettävä oma lähestymistapa. 
 
Heikkinen sanoo seuraavansa brittiläistä käsitteenmäärittelyä ja tarkoittaa 
draamakasvatuksella ”[...] draamaa ja teatteria, jota tehdään erilaisissa 
oppimisympäristöissä ja joka sisältää sekä esittävän, osallistavan että soveltavan 
draaman genret”.45 Heikkinen toteaa vastakkainasettelun draaman ja teatterin sekä 
draamakasvatuksen ja teatterikasvatuksen välillä vaikuttaneen draamaopetukseen koko 
1900-luvun, niin Englannissa kuin Pohjoismaissakin. Nyt ollaan hänen mukaansa 
kuitenkin saavuttamassa yhteisymmärrys siitä, että laaja-alaisuus on parempi vaihtoehto 
kuin erilaiset dikotomiat.46 Samoilla linjoilla on Toivanen, joka Gavin Boltonin ja 
Michael Flemingin ajatusten pohjalta kokoaa ehdotuksen, että nyt on ”[...] edetty ohi 
dikotomioiden: teatteria vai draamaa, prosessi vai produkti, yleisö vai ei yleisöä, taidetta 
vai opetusta [...] pohtimaan toiminnan laadullisia ulottuvuuksia sekä yhteisiä teoreettisia 
käsitteitä ja lähtökohtia”.47  
 
Heikkinen hahmottaa draamakasvatuksen koostuvan useista eri genreistä ja jakaa ne 
kolmeen pääluokkaan; katsojien draamaan, osallistujien draamaan sekä soveltavaan 
draamaan. Katsojien draama pitää sisällään muun muassa teatteriesityksen 
valmistamisen tekstin pohjalta ja esityksen luomisen ideasta. Osallistujien draamaan 
Heikkinen lukee kuuluvaksi muun muassa prosessidraaman, työpajateatterin ja forum-
teatterin lajit ja soveltavaan draamaan esimerkiksi improvisaatioteatterin, 
                                                 
43 Heikkinen 2004, 13, 19−20. 
44 Toivanen 2002, 29. 
45 Heikkinen 2004, 19. 
46 Emt., 20. 
47 Toivanen 2002, 28. 
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tarinankerronnan, performanssin, digitaalisen draaman, draamatekstin kirjoittamisen, 
sosiodraaman sekä tarinateatterin.48 Teatterikasvatusta en käsitteenä löydä Heikkisen 
draamakasvatuksen genre-luokittelusta. Hän määrittelee kuitenkin vielä erikseen 
draaman oppiaineena, joka pitää sisällään esimerkiksi teatterissa käynnin, draaman ja 
teatterin historian opiskelun sekä draamaan ja teatteriin liittyvien uusien ilmiöiden 
opiskelun.49 Tähän määrittelyyn nojaten esitän oman näkemykseni, jossa 
draamakasvatus oppiaineena tai opetusvälineenä pitää sisällään myös 
teatterikasvatuksen, kun taas draamakasvatus menetelmänä ei sitä sisällä.   
 
3.3 Draamakasvatuksen mahdollisuuksien tila ja vakava leikillisyys 
 
Taidekasvatuksen kentällä, ja myös siten draamakasvatuksessa, on Heikkisen mielestä  
ylläpidetty kaksijakoista ajattelua, jossa teatterin ja draaman jaon lisäksi, myös taiteen 
esteettinen ja sosiaalinen luonne on erotettu toisistaan vastakkaisiksi. On pidetty erillään 
draama taidemuotona ja draama oppimismetodina, mikä Heikkisen mukaan on johtanut 
draamakasvatuksen historiassa toimimattomiin ja sekaviinkin käytäntöihin. 
Vastakkainasettelun sijaan tulisi draamakasvatus hahmottaa kulttuurin kenttänä tai 
laajempana systeeminä, joka rakentuu erilaisista draaman ja teatterin lajeista. Tällainen 
mahdollisuuksien kenttä tai tila on dynaaminen ja muuttuva systeemi.50 Myös Toivanen 
painottaa teatteritoiminnan erityisarvoa avartavana ja laajana mahdollisuuskenttänä,  
joka voi toimia vastapainona, mutta ei kuitenkaan vastakkaisena esimerkiksi muulle 
koulutyölle.51 
 
Heikkinen esittelee D. W. Winnicottin teorian siitä, miten lapsi käsittelee ajatuksia ja  
kokemuksiaan niin sanotun mahdollisuuksien tilan kautta, jossa lapsella itsellään on 
valta ja vastuu rajatussa leikin ja fantasian tilassa. Tämän mahdollisuuksien tilan kautta 
me luomme vähitellen myös kulttuuria, koska lapsi siirtää leikkiessään 
kulttuurikokemuksiaan ja luo toisinaan kokemuksilleen uusia merkityksiä. Heikkinen 
esittää mahdollisuuksien tilan lisäksi myös Victor Turnerin käsitteen liminaalinen tila, 
jossa leikillisyys ja vakava yhdistyvät. Liminaalisen tilan luomisesta ja vakavasta 
                                                 
48 Heikkinen 2004, 33–39. 
49 Emt., 31–32. 
50 Emt., 14–15, 18. 
51 Toivanen 2002, 189. 
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leikillisyydestä syntyy Heikkisen mukaan draamakasvatuksen merkitys, jossa 
korostuvat leikillisyys, draama, teatteri ja kasvatus.52 Mahdollisuuksien tila on 
mielestäni erittäin kuvaava termi niin fyysisessä kuin henkisessäkin mielessä, kun 
tarkastelemme draamakasvatuksen ydintä. Tämä tila on rajattu, mutta kuitenkin vapaa. 
Se on kuvitteellinen, mutta fyysistyy kuitenkin leikillisessä toiminnassa, ja nimenomaan 
sosiaalisessa toiminnassa. 
 
Draamakasvatus on Heikkisen mielestä elinikäinen prosessi, joka tapahtuu erilaisissa 
yhteyksissä ja tilanteissa, ja mikä tärkeintä, kohtaamisissa ihmisten välillä. 
Draamakasvatuksen tila on kulttuurin luomisen, tutkimisen ja tarkastelun tila. Näin 
ymmärrettynä draamakasvatus on Heikkisen mukaan ympäröivän maailman ja eri 
kulttuurien hahmottamista. Se ei silti ole opettamista sen perinteisessä mielessä, vaan 
draamakasvatuksessa pyritään tutustumaan erilaisiin näkökulmiin ja luomaan 
vaihtoehtoisia mahdollisuuksia ymmärtää maailmaa ja sosiaalisia tilanteita esteettisten 
harjoitteiden ja prosessien avulla.53 Draamakasvatus sallii mielestäni kuitenkin myös 
perinteisen opettamisasetelman (opettaja opettaa oppilaita), mutta samalla se voi 
kääntää tilanteen päälaelleen. Yhtä hyvin oppilas voi opettaa opettajaa ja muita 
läsnäolijoita, sillä kaikki näkökulmat ovat draaman maailmassa sallittuja, eikä mikään  
niistä ole väärin. Draaman mahdollisuuksien tilassa ei ole vääriä vastauksia.  
 
Heikkinen pitää draamakasvatusta tärkeänä, koska se sallii sellaisetkin tunteet, ajatukset 
ja ilmaisut, jotka eivät ole arkipäivässä mahdollisia ja se antaa mahdollisuuksia kokeilla 
ja kokea jopa kiellettyjä ajatuksia ja tunteita. Draamakasvatus ikään kuin antaa muodon 
näille tunteille ja kokemuksille, tietyssä rajatussa kontekstissa ja tilassa, joka on koetun 
tilanteen ja sen käsitteellistämisen välillä. Draaman maailman tila voi olla 
samanaikaisesti fiktiivinen ja todellinen, sopimuksen mukainen välitila 
(mahdollisuuksien tila, liminaalinen tila). Draamakasvatuksen tärkeyttä korostaa 
Heikkisen mielestä sekin, että se on yksi mahdollisuus kertoa omia tarinoita ja 
esimerkiksi roolien avulla tutkia ja harjoitella oman elämän tärkeimmäksi toimijaksi.54 
Se tarjoaa mahdollisuuden tutkia elämää ”[…] vallasta vapaalla tavalla”.55  
 
                                                 
52 Heikkinen 2004, 21−22; Ks. Winnicott 1971/1989 & Turner 1982, 20−60. 
53 Heikkinen 2004, 30. 
54 Emt., 23–24. 
55 Emt., 24. 
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Toivanen tuo lisäksi esiin draamakasvatuksen mahdollisuudet koulussa tapahtuvassa  
teatterityössä. Hän esittää itse pyrkivänsä esityksiä tehdessäänkin aina 
kokemuksellisuuteen, jolloin myös varsinaisissa esittämistilanteissa korostetaan 
sisältöä, kollektiivisuutta ja prosessia yli lopputuloksen.56 Heikkinen kiteyttää vielä: 
”Opitaan draamasta, draaman avulla ja draaman kautta ja analysoidaan opittua.”57 
Toisin sanoen voidaan oppia yhtäaikaisesti sekä muodosta että sisällöstä, itsestä ja 
ryhmästä, välittämättä sosiaalisista normeista ja arkielämän kenties opituista ja muiden 
määrittelemistä rooleista.  
 
3.3.1 Vakava mutta avoin leikillisyys 
 
Heikkinen purkaa auki draamakasvatuksen käsitettä esittäen sille keskeiseksi sisällöksi 
käsitteen vakava leikillisyys ja tutkii samalla sen sisältämää ristiriitaa. Filosofisena 
taustana käsitteelle Heikkinen esittää Johan Huizingan ajatuksen ”pyhästä 
arvoitusleikistä”, joka kuvaa filosofian kehittymistä leikin muodossa, kuin leikkisänä 
ajatusten kilpailuna.58 Vakavan synonyymeina Heikkinen pitää käsitteitä aito, tosi tai 
sisäistynyt, mutta valitsee vakavan, koska pitää sen leikillisyyden kanssa luomasta 
käsiteparista sen sisältämän särmän ja paradoksaalisuuden takia. Vakava leikillisyys 
pitää käsitteenä sisällään Heikkisen mukaan samaa keskeneräisyyden estetiikkaa ja 
esteettistä kahdentumista, joka on draamakasvatuksellekin luonteenomaista.59 
 
Esteettisellä kahdentumisella Heikkinen tarkoittaa ”[…] ’kahdentumista’ roolissa,  
ajassa ja tilassa sekä todellisuuden ja fiktion suhteessa”.60 Kahdentuminen edellyttää 
sopimusta, jossa sitoudutaan ikään kuin uskomaan draaman fiktiota ja sen sisältämiä 
sääntöjä olemalla mukana kehittämässä tarinaa. Näin ollen prosessista tulee Heikkisen 
mukaan yhteinen merkitysten luomisen paikka, jossa näytteleminen tai leikkiminen on 
tiedostettua, mutta myös mahdollisuus oppimiseen on läsnä.61 Myös Toivanen rinnastaa 
näyttelemisen ja leikkimisen todeten, että myös leikissä on erilaisia rooleja, joilla on  
                                                 
56 Toivanen 2002, 32–33. 
57 Heikkinen 2004, 24. 
58 Emt., 8; Ks. Huizinga 1947/1944, 144–161. 
59 Heikkinen 2004, 8. 
60 Emt., 10. 
61 Emt. 
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omat päämäärät.62 
 
Heikkisen esittämät draamakasvatuksen keskeiset käsitteet kuvaavat mielestäni hyvin 
edellä käsitellyn mahdollisuuksien tilan filosofiaa. Myös mahdollisuuksien tila pitää 
rajata sopimuksella, jotta vapaa ja vakava leikki sekä keskeneräisyys ja roolien 
kokeileminen olisi mahdollista. Toivanen muotoilee samaa asiaa linjaten, että 
leikeilläkin on rajaus, joka määrittää miten spontaanisuus ja kurinalaisuus yhdistyvät, 
jotta leikille olennainen vapaus tulisi esiin.63 Heikkisen mukaan leikki onkin sääntöjen 
dynaamista yhteisvaikutusta, jossa leikille hahmotellaan tietyt kehykset, joiden sisällä 
muutokset ovat kuitenkin tyypillisiä. Leikille syntyy esteettinen muoto, kun sisäinen, eli 
tunteet ja ajatukset, sekä ulkoinen todellisuus ovat vuorovaikutuksessa.64  
 
Toivanen kuvaa leikin mukaansatempaavuutta ja innoittavuutta nähden sen olevan ”[...] 
elämän energiaa tuottava tapahtuma”.65 Myös Heikkinen pitää leikillisyyttä 
draamakasvatuksen lähtökohtana ja energiaa tuovana elementtinä, joka ohjaa oppimista. 
Draamakasvatuksessa tasapainoillaan hänen mukaansa todellisuutta jäljittelevän ja 
todellisuutta luovan toiminnan välillä. Leikissä muodostetaan kuvitteellinen tilanne, 
jossa luodaan uusia merkityksiä ja se kuvastaa todellisuutta hyvin syvällisellä tasolla 
eikä se voi olla pelkästään toiminannan realistista esittämistä. Heikkinen pitää leikkiä 
taiteen tavoin arkielämän vastakohtana, jossa luodaan kuvitteellinen tilanne kehittäen 
näin abstraktia ajattelua. Hän vielä päättelee, että näin ollen taide ja rationaalisuus 
kuuluvat yhteen.66 Päätelmässä tulee hienosti esiin se usein kaivattu rationaalinen 
perustelu draaman leikillisyydelle; mitä hyötyä draamasta ja leikistä on? Tämän 
perusteella väitän, että ne kehittävät itseilmaisullisten taitojen ja ryhmätyötaitojen 
lisäksi myös abstraktia ajattelua.  
 
Heikkisen mukaan hauskuus on yksi aspekti, jonka takia draamaan ei suhtauduta 
vakavasti. Draamaa ei kenties nähdä tarpeeksi tärkeänä mahdollisuutena oppia, vaan sitä 
pidetään usein vain täytetoimintana ja puuhasteluna tai hauskanpitona, jota 
draamakasvatuksen ei kuitenkaan ole tarkoitus olla. Heikkinen rinnastaa draaman 
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64 Heikkinen 2004, 55. 
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leikkiin, johon hänen mukaansa suhtaudutaan vakavan sijaan romanttisesti; teoriassa 
leikkiin uskotaan opetuskeinona mutta käytännön opetuksessa sille ei anneta tilaa eikä 
sen ansaitsemaa arvoa.67  
 
Huizinga esittää leikin eroavan ” […] tavallisesta elämästä paikkansa ja ajallisen 
kestonsa kautta”.68 Hän pitää leikkiä vapaana toimintana, joka on kuitenkin selvästi 
tavallisen elämän ulkopuolella omine sääntöineen.69 Heikkinen tekee eron Huizingan 
esittämiin leikkiteorioihin, joissa leikkimaailmat ovat hänen mielestään erotettu 
liiallisesti sosiaalisesta elämästä. Hän painottaa, että draamakasvatuksen vakava 
leikillisyys on avointa leikillisyyttä. Se on avointa, koska käsiteltävät teemat syntyvät 
leikissä ja sen kautta ja ne tulevat ympäröivästä kulttuurista, jonne ne ovat myös 
tarkoitus palauttaa muokkaamaan sosiaalista todellisuutta. Eli draamaa ei leikitä 
pelkästään leikkimisen vuoksi, vaan sillä muokataan myös ympäröivää todellisuutta.70 
Olen samaa mieltä Heikkisen kanssa ja näenkin tässä merkittävän yhtymäkohdan 
teatteriesityksen ja laajemmin teatteritapahtuman maailmaan ja kehyksiin; 
teatteritapahtuman teemat tulevat ympäröivästä kulttuurista ja avoimella 
kommunikaatiolla tekijöiden ja katsojien välillä ne on mahdollista palauttaa 
muokkaamaan sosiaalista todellisuutta. Kukaan ei esiinny teatterissa yksin vain 
esiintymisen vuoksi, vaan esitys halutaan useimmiten jakaa yleisölle. Heikkinen toteaa, 
että vaikka draamakasvatuksen ja teatterin leikkimaailmat ovatkin erilaiset ulospäin 
näkyvän toiminnan perusteella, niissä on molemmissa kuitenkin hyvin samantyyppisiä 
sääntöjä, jotka pitävät leikin aktiivisena ja yleensä käynnissä.71  
 
 
 
4 TEATTERITAPAHTUMA 
 
Teatteri ilmenee Willmar Sauterin mukaan aina tapahtumana, joka on käsitteellisellä  
tasolla vastakohta ajatukselle teatterista pelkkänä tuotettuna teoksena, joka tekijöidensä  
puolelta tuotetaan ja näytetään ja jonka katsojat kuluttavat vastaanotollaan. 
Teatteritapahtuma pitääkin sisällään sekä tapahtumien esittämisen että 
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esittämistilanteessa läsnä olevien katsojien reaktiot, jotka yhdessä vuorovaikutuksessa 
toimien, muodostavat tapahtuman. Teatteritapahtuman käsitteen perustana ovat 
tapahtumanomaisuus (event-ness), teatterin kommunikatiivisuus, leikkikulttuurin 
näkökulma sekä kontekstien tapahtumalle luoma kehys. Pelkän merkkijärjestelmän 
tarkastelun sijaan Sauter näkee teatteritapahtuman ymmärtämisen kokonaisvaltaisena 
kommunikatiivisena tapahtumana. Teatteritapahtumaa voidaan pitää sekä filosofisena 
lähestymistapana että myös empiirisenä järjestelmänä, joiden pohjalla vaikuttavat 
hermeneuttiset teoriat.72 
 
Sauter esittää ajatuksiaan teatteritapahtuman ja arkielämän eroista ja yhtäläisyyksistä. 
Hänen mukaansa teatterista tulee teatteria olemalla tapahtuma johon kaksi osapuolta 
ottavat osaa leikkimielisessä suhteessa. Teatteritapahtuman erottaa arkielämästä se, että 
sekä tekijä että tarkkailija tietävät tapahtuman olevan jotakin muuta kuin arkielämää.73 
Sauter muistuttaa, että teatteritapahtuma ei myöskään tapahdu tyhjiössä, vaan se on 
läheisesti sidoksissa talouteen, koulutustasoihin, kulttuurisiin traditioihin, esteettisiin 
arvoihin, henkilökohtaisiin asenteisiin ja muihin vastaaviin tekijöihin.74  
 
Sauterin mukaan teatteritapahtumaa voidaan tarkastella neljästä eri aspektista, jotka 
kaikki ovat sidoksissa toisiinsa; leikkikulttuurin (Playing Culture), kulttuurisen 
kontekstin (Cultural Context), kontekstuaalisen teatterillisuuden (Contextual 
Theatricality) ja teatterillisen leikin (Theatrical Playing) näkökulmista. Sauterin 
systeemissä leikkikulttuuri sijoittaa teatteritapahtuman ilmaisutavaltaan tietynlaiseen 
yhteyteen ja kehykseen, jolloin se eroaa esimerkiksi kirjoittamisen kulttuurin ilmaisusta. 
Kulttuurinen konteksti sitoo tapahtuman sosio-poliittiseen ympäristöön ja 
kontekstuaalinen teatterillisuus kuvaa esteettisiä konventioita.75 Teatterillisen leikin 
näkökulma on pohdintani kannalta tärkein; se on Sauterin mukaan se, jossa kaikki 
teatteritapahtuman edellä mainitut aspektit kulminoituvat esityksen keston ajan. Se on 
tässä ja nyt -tilanne, jossa esiintyjä (tai yleisemmin tekijät) ja katsoja kohtaavat,  
irrottamatta tapahtumaa ympäröivistä konteksteista.76 Pohdin seuraavassa  
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teatteritapahtumaa lähinnä leikkikulttuurin ja teatterillisen leikin näkökulmista, joihin 
toki vaikuttavat myös kulttuurisen kontekstin sekä kontekstuaalisen teatterillisuuden  
aspektit.  
 
4.1 Leikki teatteritapahtumassa 
 
“[…] theatrical drama is a playful act that, of its nature, calls for an 
audience.”77 
 
 
Sauter käyttää teatteri- ja esitystutkimuksen teorioissaan näkökulmina muun muassa  
Hans-Georg Gadamerin esittämiä käsityksiä ja käsitteitä. Gadamerin käsite 
ymmärryksen horisontti tarkoittaa Sauterin mukaan, että kaikki tulkinnat ovat 
henkilökohtaisia, vaikkakin riippuvaisia toisistaan. Eri ihmisten tekemät yksilölliset 
tulkinnat saattavat kuitenkin muistuttaa toisiaan ja sulautua eräänlaiseksi horisonttien 
fuusioksi. Tulkintaan vaikuttaa myös havainnoijan oman näkökulman tärkeys, joka 
tarkoittaa jokaisen luomia ennakkoarvioita tilanteesta eli henkilön normeja ja arvoja 
tapahtumahetkellä. Omalle tutkimukselleni kenties tärkeimpänä Sauter käsittelee 
Gadamerin termiä leikkiminen, esittäen sen taiteen perustana.78 Käsittelen nyt lähinnä 
leikkimistä teatteritapahtuman perustana ja palaan ymmärryshorisonttiin sekä oman 
näkökulman tärkeyteen muun muassa luvussa viisi. 
  
Sauter toteaa Gadamerin mallissa leikkimisen olevan tarkoitus itsessään, jonka ei 
tarvitse tähdätä erityisesti mihinkään ja leikki ikään kuin vie ja johtaa leikkijäänsä.79 
Gadamerin mukaan leikki on usein itsen esitys (self-representation) ja on siksi aina 
potentiaalisesti esittävä tapahtuma. Leikin esityspotentiaali toteutuu, jos leikkiä 
esitetään jollekulle.80 Sauter toteaa Gadamerin esittävän vakuuttavasti, miten taiteen 
kokeminen voidaan rinnastaa leikkiin, jossa on omat sääntönsä ja johon osallistujat 
mukautuvat. Leikki on olemassa taiteessa katsojaa varten, jolloin leikkimiseen 
osallistuvat niin leikkijä kuin katsojakin, jotka molemmat tuntevat kyseessä olevan 
leikin säännöt. Toisin sanoen Sauterin tulkinnan mukaan leikkiminen on sarja sääntöjä, 
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joille kaikki osallistujat alistavat tahtonsa. Leikki ohjaa täten leikkijöitään ja säännöt 
kuvaavat sitä, mitä leikitään.81 Säännöt ovat oman tulkintani mukaan myös tapahtuman 
näkymättömät, mutta silti konkreettisen tilan seinien tai rajojen kaltaiset kehykset, 
joiden kautta se myös yhdistyy ulkomaailmaan ja ympäröiviin konteksteihin. Kehysten 
sisällä on kuitenkin oma maailmansa omine sääntöineen, jossa on tilaa leikille ja  
luovuudelle.  
 
Gadamerin mukaan katsojan osa on teatterissa ratkaiseva; “When a play activity 
becomes a play in the theatre a total switch takes place. It puts the spectator in the place 
of the player.”82 Näytelmä tapahtuu Gadamerin mukaan lopulta katsojassa ja katsojaa 
varten.83 Sauter toteaa Gadamerin osoittavan, että luominen ja kokeminen yhdistyvät 
samanaikaisiksi prosesseiksi esittävässä taiteessa. Teatteritapahtumassa nämä yhdistyvät 
leikissä eli esiintyjän ja katsojan välisen kontaktin ja kommunikaation avulla. Sauter 
määrittää tältä pohjalta leikin teatteritapahtuman perustaksi, joka havainnollistaa ja 
kokoaa yhteen teatterillisen kommunikaation piirteitä.84 Esittävien taiteilijoiden leikki 
eroaa Sauterin mukaan lasten leikistä siten, että sitä leikitään joillekin, joitakuita varten. 
Esiintyjä ja katsoja ottavat osaa leikkiin, jonka säännöistä ja olemassaolosta he ovat 
tietoisia. Se juuri, mikä kohottaa leikkimisen kommunikaatioksi, on Sauterin mukaan 
tietoisuus.85 Leikki ei ole enää vain potentiaalinen esitys, vaan tiedostettu ja 
tarkoituksellisesti esittävyyteen tähtäävä leikki, joka vertautuukin mielestäni Heikkisen 
edellä esittämään tiettyyn tarkoitukseen valjastettuun vakavaan leikkiin. 
 
Mutta miten tietoisuus leikistä ja sen säännöistä syntyy? Sauter ehdottaa, että jos esitys 
on yksi leikkimisen muodoista omine sääntöineen ja konventioineen, se erottaa itsensä 
arkielämästä. Esiintyjät ja katsojat tietävät tämän ja tunnistavat näin leikin laadun. 
Esiintyjä viestittää katsojalle signaaleja, jotta katsoja tietää, että kyse on esittävästä 
leikistä (performative playing). Sauterin mukaan nämä signaalit ovatkin pakollisia, jotta 
esiintyjän ja katsojan välille voisi syntyä kommunikatiivinen suhde.86  
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4.2 Teatterillinen kommunikaatiokenttä 
 
Sauter muodostaa mallin teatterillisesta kommunikaatiosta (theatrical communication) 
kutsuen näyttämön tapahtumia esittämiseksi (presentation) ja yleisön kokemusta 
tapahtumista havaitsemiseksi (perception) tai vastaanotoksi (reception). Sauter toteaa 
käyttävänsä molempia käsitteitä, havaitsemista ja vastaanottoa, puhuessaan 
teatteritapahtuman kommunikaatioprosesseista. Käsitteet eroavat Sauterin mukaan 
kuitenkin toisistaan siten, että havaitseminen pohjautuu enemmän fenomenologiaan ja 
vastaanotto viittaa enemmän kulttuurintutkimukseen ja yhteiskunnalliseen analyysiin. 
Sauter päätyy painottamaan havaitsemisen käsitettä, joka on hänen mukaansa 
aktiivisempi ja jopa interaktiivinen kommunikaatioprosessi, verrattuna vastaanoton 
passiivisempaan luonteeseen. Havaitseminen on enemmän hetkessä ja 
kommunikaatioprosessissa olemista. Vastaanotto taas on sen prosessin tulos, ja se 
toteutuu vasta teatteritapahtuman jälkeen.87 Katsojan tai osallistujan havaintojen 
tekeminen olisi näin ollen hyvin kokemuksellinen ja aktiivinen prosessi, johon 
vaikuttavat monet eri kommunikaation tasot ja aistimukset sekä myös passiivisemmin 
vastaanotetut merkit.     
 
Esittämisen ja havaitsemisen välinen kommunikaatiokenttä muodostuu Sauterin mukaan 
sensorisesta, taiteellisesta ja symbolisesta tasosta. Sensorinen taso kuvaa esittäjän ja 
katsojan välistä vuorovaikutusta, taiteellinen taso taas erottaa teatterillisen tapahtuman 
jokapäiväisestä elämästä. Symbolisen, tai fiktiivisen, tason Sauter toteaa merkitsevän 
merkitysten luomista ja lukemista. Sauter painottaa sensorisen kommunikoinnin 
tärkeyttä, koska se on merkityksellinen muita kommunikatiivisia prosesseja ajatellen. 
Kommunikoinnin perustana ovat sensoriset reaktiot kuten muun muassa kiinnostus, 
mieltymys ja tunnistaminen kohdetta kohtaan. Ilman sensorista kommunikaatiota ei voi 
saada toimimaan muita kommunikoinnin tasoja riittävän hyvin. Taiteellinen 
kommunikaatio pitää Sauterin mallissa sisällään lajityypin, tyylin ja muut tekijöiden 
koodaamat tapahtumat.  Katsoja reagoi arvioimalla niitä intuitiivisesti sekä 
kognitiivisesti, oman kompetenssinsa mukaisesti. Symbolinen taso on Sauterin mukaan 
esittävää toimintaa, joka määrää esittäjien teot ja joiden tavoitteena on mielikuvien 
esittäminen, niiden ruumiillistaminen. Vastaanottajat (tai havainnoitsijat) tulkitsevat tätä 
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esittävää toimintaa, joka on olemassa mielikuvien myötä heidän omassa mielessään 
sekä reagoivat tunneperäisesti esimerkiksi samastumalla ja eläytymällä toimintaan.88 
 
Esittävän leikin voi sanoa olevan teatterillista kommunikaatiota, jossa esiintyjä ja 
katsoja kommunikoivat kolmella edellä mainitulla tasolla. Kiinnostavaa on, miten 
erilaisia kommunikaation mahdollisuuksia tasot sisältävät ja toisaalta, miten herkässä 
voi olla jopa täydellinen katkos kommunikaatioon. Jos esimerkiksi esiintyjä tai esitys ei 
pysty herättämään katsojassa minkäänlaista sensorista vaikutusta, kuten kiinnostusta tai 
vaikkapa mieltymystä, katkeaako silloin myös taiteellinen ja symbolinen 
kommunikaatio? Tai jos ensimmäinen sensorinen vuorovaikutussuhde synnyttää 
katsojassa inhoa, vihaa tai täydellistä kieltäytymistä, voidaanko muilla tasoilla silti vielä 
kommunikoida?  
 
Oma kokemukseni on, että jos esitys tai muu tapahtuma saa katsojassa aikaan heti  
aluksi negatiivisia tuntemuksia, ne heijastuvat kaikkeen muuhunkin kommunikaatioon 
ja tulkintaan. Esimerkiksi katsojan roolin muuttuminen yllättäen vastaanottavasta 
puolesta osallistujaksi voi aikaansaada voimakkaita kieltäytymistuntemuksia ja 
vastahakoisuutta esitystilannetta kohtaan. Miten tärkeäksi nousee teatterillinen 
kommunikaatio, jos esitys sisältää katsojia osallistavaa toimintaa? 
 
4.2.1 Vastavuoroinen leikillisyys 
 
Anthony Jackson ja Shulamith Lev-Aladgem esittävät väitteen, että kaikki teatteri on  
jollakin tasolla osallistavaa. Teatteritapahtuma on heidän mukaansa aina 
kaksisuuntainen prosessi, johon yleisö tuo omat kokemuksensa ja ymmärryksensä 
maailmasta. Katsojat vaikuttavat esitykseen omalla läsnäolollaan ja tekemällä omia 
tulkintojaan näyttämöllä näkemästään materiaalista. Sauterin esittämä lähestymistapa 
teatteriin osana leikkikulttuuria on Jacksonin ja Lev-Aladgemin mukaan oleellinen 
konsepti tutkittaessa yleisön osallistumista. Se kääntää fokuksen traditionaalisesta 
teatterin vastaanotosta ymmärtämään teatteria interaktiivisena toimintana, joka perustuu 
leikkimisen, viihdyttämisen, teeskentelyn, fyysisen kokemuksen ja potentiaalisen 
kumouksellisuuden elementteihin. Interaktiivisessa toiminnassa yhdistyvät esiintyjät ja 
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katsojat leikinomaisessa kohtaamisessa, jossa katsoja on yhtä paljon katsojan kuin 
osallistujankin roolissa. Jacksonin ja Lev-Aladgemin mielestä osallistavissa 
teatteritapahtumissa osallistuminen menee vastaanottoprosessin yli ikään kuin 
pidemmälle, jolloin siitä tulee konkreettista fyysistä toimintaa.89 Jacksonin ja Lev-
Aladgemin pohdinta perustuu vahvasti Richard Schechnerin ajatuksiin esitystilanteiden 
interaktiivisuudesta. Schechner esittää osallistamisen vaativan esiintyjiltä sitä, että 
heidän pitää tehdä työtä yleisön edessä tai sen kanssa, mutta ei sille. Osallistaminen ja 
osallistuminen ovat hänen mukaansa yhteistyötä, jotka vaativat molemminpuolista 
luottamusta.90 
 
Näkisin osallistavan teatterin muuttavan perinteisen teatterin asettelua siten, että se 
sekoittaa perusajatusta siitä, kuka esittää kenellekin. Jackson ja Lev-Aladgem 
toteavatkin, että yksi tärkeimmistä piirteistä yleisön osallistumisessa on, että se muuttaa 
dramaattisen toiminnan luonnetta paljastamalla tapahtuman sosiaaliset, poliittiset ja 
terapeuttiset mahdollisuudet. Tämä kohtaaminen fiktion ja todellisuuden, taiteen ja 
yhteiskunnan, draaman ja politiikan välillä laajentaa heidän mukaansa esitystekstin 
sisältämään näytelmätekstin lisäksi sosiaaliset aktiviteetit ennen tapahtumaa, sen aikana 
ja heti tapahtuman jälkeen.91  
 
Ymmärrän tämän päätelmän valossa, että osallistava teatteri ikään kuin toisi ei-
osallistavaa teatteria selvemmin tapahtumaa ympäröivät kontekstikehykset esiin. Se 
saattaa olla katsojalle toisinaan epämieluisaa ja raskasta juuri tästä syystä; yhteys 
todelliseen maailmaan tulee liian lähelle esityksen aikana. Teatteri-illuusion sisällä 
onkin nyt jopa fyysisesti osallistuen käsiteltävä näitä ”oikeita” asioita, pelkän itsekseen 
pohtimisen sijaan. Osallistumisen mielekkyyteen vaikuttaa mielestäni suuresti myös 
luottamus ja ennakkotieto tapahtuman lajista. Silloin kukaan ei joudu yhtäkkiä 
katsojasta osallistujaksi, vaan on sitä jo alusta saakka; katsoja on tehty tietoiseksi juuri 
tämän leikin säännöistä. Jackson ja Lev-Aladgem tekevät johtopäätöksen, joka kiteyttää 
hyvin teatterillisen kommunikaation teatteritapahtumassa: “Audience participation at its 
best perhaps draws its life from the recognition that, even at its most serious and  
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challenging, theatre is a game that requires a reciprocal playfulness.”92 Tämä  
vastavuoroinen leikillisyys on kuin avain, joka loksahtaa teatterillisen kommunikaation 
lukkoihin; oli sitten kyse osallistavasta tai ei-osallistavasta teatterista. Teatteritapahtuma 
on joka tapauksessa vastavuoroista kommunikaatiota eri tasoilla, esittävää leikkiä tai 
peliä tiettyjen sääntöjen ja kehysten puitteissa. 
 
Hans van Maanenin näkemysten mukaan esiintyjät dominoivat teatterillista 
kommunikaatiota valmistautumalla ja harjoittelemalla esitystilannetta varten. Tärkein 
tulos ilmenee kuitenkin katsojissa, jotka täydentävät koko prosessin tuottamalla 
mielikuvia kukin omalla tavallaan, vaikkakin perustuen teatterilliseen 
merkkisysteemiin.93 Tulkintani mukaan esiintyjien ja esityksen voi sanoa hallitsevan 
tilannetta sen tapahtumahetkellä, mutta katsojat kuitenkin saavat itse tuloksen, 
täydentäen sen itse ikään kuin valmiiksi. Vastavuoroinen leikki tai leikillisyys sisältää 
esiintyjien esitykseen jättämiä aukkoja tai leikkiin kutsuja, jotka katsoja omalla leikkiin 
osallistumisellaan täydentää ja luo vastavuoroisesti uusia merkityksiä ja 
mahdollisuuksia esitykselle ja sitä kautta esiintyjille. Ja katsojan leikki jatkuu vielä itse 
esityksen loputtua; “[…] the spectators invest feelings and emotions in order to be able  
to relieve and analyse the performance more effectively afterwards.”94 Peter  
Eversmannin mukaan yksi teatterillisen kokemuksen huomattavimmista piirteistä on se, 
että se ei lopu itse esityksen loputtua. Kokemuksen muoto muuttuu näkymättömäksi ja 
sisäiseksi tapahtumaksi, mutta kokemuksen prosessointi jatkuu myös jälkeenpäin.95  
 
4.3 Lähestymistapoja teatteritapahtumaan 
 
Martin ja Sauter esittävät katsojille, ja lähinnä siis teatterin tutkijoille tarkoitettuja, 
konkreettisia lähestymistapoja teatteritapahtuman tulkitsemiseksi ja analysoimiseksi. He 
aloittavat ohjeistuksensa tapahtumasta saatavilla olevan ennakkomateriaalin 
tutkimisesta, mutta samalla kuitenkin kyseenalaistavat, voiko liialla 
ennakkomateriaalilla olla myös vastaanottokokemusta haittaavia vaikutuksia. 
Ennakkomateriaali on usein esittävän ryhmän tai sen jäsenen itse tuottamaa ja siksi jo 
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itsessään johdattelee tiettyihin ajatusmalleihin, eikä se välttämättä jätä tulkintavapautta 
katsojalle.96 Toisin sanoen teatteritapahtuma on kaikessa moniäänisyydessään jo 
alkanut, kun katsoja (tai tutkija) kuulee tai lukee ennakkoon tietoa esityksestä. Katsojan 
kiinnostuksesta ja tarkoituksesta riippuen, hän hankkii usein myös ennakkotietoa 
esittävästä ryhmästä ja mahdollisesti tutkii ennakkoon esitettävää näytelmätekstiä sekä  
hankkiutuu katsomaan esitystä hyvälle paikalle ja jopa useita kertoja.97  
 
Martinin ja Sauterin mukaan teatteritapahtumalle ominainen ja yksi tärkein piirre on, 
että se on aina kaksisuuntainen kommunikaatioprosessi näyttämön ja yleisön välillä. 
Esitystä katsottaessa ja tulkitessa on otettava aina huomioon myös paikalla oleva yleisö 
reaktioineen ja sen esitykseen luomine vaikutuksineen, jotka saattavat vaihdella  
eri esityskerroilla.98 Tämä vertautuu mielestäni Jacksonin ja Lev-Aladgemin aiemmin  
esittämään kommunikaation vastavuoroisuuteen.  
 
Vicky Ann Cremona erittelee teatteritapahtuman käsitettä jakaen sen termeiksi teatteri 
ja tapahtuma. Teatteri on tässä jaossa itse esityksen elementit ja tapahtuma kaikki 
esityksen ympärillä oleva, sen kulttuurinen konteksti. Hänen mukaansa 
teatteritapahtuman tutkimuksen fokus on itse esitystilanteessa, joka keskustelee 
ympärillä olevan kanssa, jolloin erilaiset näkökulmat ovat samanaikaisesti 
mahdollisia.99 Teen tästä nyt oman tulkinnallisen lyhennelmän; teatteri keskustelee 
tapahtuman kanssa ja tästä yhtälöstä ja vuorovaikutussuhteesta tulee teatteritapahtuma. 
Eikö yhtälössä jokainen osa ole mahdollinen muuttuja? Cremonankin mukaan 
teatteritapahtuman perusta on eri osanottajien kohtaaminen, jossa esiintyjien ja katsojien 
rajat ovat muutostilassa. Tällainen virtaava ja muutostilassa oleva kohtaamistilanne 
muuttaa alati kontekstia, esityksen laatua ja kommunikointitapaa.100  
 
Teatteritapahtumaa voisi siis pitää eri osapuolten kohtaamisena, jossa kommunikoidaan 
omanlaisella teatterikielellä, mutta joka ei ole kuitenkaan irrotettu ympäristöstään. 
Osallistujat leikkivät vastavuoroisesti virtaavassa ja vapaassa tilanteessa, mutta 
kuitenkin yhteisesti sovituin säännöin. Entä kun osallistujat ovat lapsia tai nuoria; miten 
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se vaikuttaa teatteritapahtuman kommunikaatioprosessiin? Mitä vastaanottoprosessissa 
on silloin otettava huomioon? 
 
4.3.1 Lapsille suunnattu teatteritapahtuma – tunteita vai älyllisiä 
seikkailuja? 
 
Kun tutkimuksen kohteena on lapsille tai nuorille suunnattu teatteritapahtuma, on 
Sauterin mukaan huomioitava erityisesti kaksi toisiinsa vaikuttavaa asiaa; kohderyhmän 
ikärakenne sekä fiktion dominoiva rooli kokemuksessa. Hänen mukaansa ikäryhmien 
suurin ero näkyy juuri esityksen sisällön ja genren ymmärtämisessä. Hyvin pienille 
lapsille vain fiktiivinen tarina merkitsee ja esittämisen tyyli on silloin toisarvoista. Jopa 
se, ovatko esittäjinä esimerkiksi nuket vai ihmiset, on Sauterin mukaan pienille lapsille 
melko sama asia. Mitä vanhempi lapsi tai nuori on, sitä enemmän tyylilliset seikat 
nousevat osaksi kokonaisuuden tulkintaa.101 Tämän pohjalta on kiinnostavaa pohtia, 
miten yksilöllistä teatterin ymmärrys voi olla eri-ikäisille. Joku voi olla jo 7-vuotiaana 
tarkka esittämisen tavasta, kun toiselle se alkaa merkitä vasta paljon myöhemmin. Eli ei 
voi myöskään tehdä yksiselitteisiä linjanvetoja siitä, mitä eri-ikäiset lapset ymmärtävät 
esityksestä, sillä kompetenssiin tulkita mahtuu paljon muuttujia.  
 
Tutkittaessa lapsiyleisöjä, on Sauterin mukaan pohdittava myös teatterin merkitystä 
tämän hetken lapsille ja nuorille. Mitä teatteri heille tarkoittaa? Kiinnostaako se edes 
heitä? Ja yleisemmin; millainen lastenteatterin asema on yhteiskunnassa tässä ajassa ja 
paikassa? Sauter itse tutkii aihetta käyttäen esimerkkinään ja näkökulmanaan 
ruotsalaista ja tarkemmin tukholmalaista kouluteatteria (school theatre), mutta näen 
hänen pohdinnoissaan paljon yhtymäkohtia myös suomalaiseen koulu- ja 
teatterijärjestelmään.102 Lapsille ja nuorille tarjotaan myös Suomessa erilaisia tapoja 
tutustua teatteriin ja sen muotoihin; osa esityksistä tapahtuu päiväkodeissa ja kouluilla 
ja osaa lähdetään katsomaan erilliseen teatteritilaan. Sauter erottaa pienille lapsille 
suunnatun teatteritoiminnan koululaisille suunnatuista teatteritapahtumista. Hän esittää, 
että pienemmille lapsille teatteri on luultavasti osa psyykkistä ja sosiaalista kehitystä, 
joka ei sinänsä eroa erityisesti muista sosialisaatioprosesseista.103 Keskitynkin nyt  
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esimerkkitapaukseni mukaisesti vain koululaisille suunnattuihin teatteritapahtumiin.  
 
Sauter jakaa koulun kehysten sisällä tapahtuvat esitykset neljään erilaiseen muotoon; 
koulun tarjoamiin teatteriretkiin, teattereiden erityisesti koululaisille suunnattuihin 
esityksiin, kouluun saapuvien ryhmien esityksiin sekä yksittäisten opettajien 
järjestämiin oman luokan teatterikäynteihin.104 Näen näille muodoille yhteisenä tekijänä 
sen, että ne kaikki ovat tavalla tai toisella yleisölleen ikään kuin valmiiksi valittuja, 
vaikka tietenkin myös oppilaat voivat päästä vaikuttamaan esityksen tai teatterin 
valintaan. Koululaiset teatteriyleisönä on Sauterin mukaan hyvin erilainen joukko, kuin 
muut katsojat keskimäärin. Kouluiässä ja usein viimeistään teini-iässä kehittyy 
teatterissa käymisen kulttuuri ja tapa, jos kehittyy; tämä yleisöryhmä on erityisen 
herkkä vaikutteille ja muiden mielipiteille. Sauter näkee erityisesti opettajan 
vaikutuksen suureksi niin esityksen valinnassa kuin oppilaiden ennakkokäsitysten 
muodostajana. Ongelmallisinta hänen mukaansa on opettajan osuus esitulkintojen 
tekijänä ja ennakkotietojen antajana; opettajat pyrkivät ymmärrettävästi myös 
kasvattavaan ja opettavaiseen kokemukseen pelkän teatterielämyksen lisäksi. Sauter 
esittää, että kun oppilaille annetaan yleisesti tunnustettu tulkinta tietystä näytelmästä, he 
voivat kokea, että omat tulkinnat ja ajatukset ovat huonoja tai vääriä. Kuitenkaan näillä 
”suurilla tulkinnoilla” ei välttämättä ole kosketusta lapsen tai nuoren maailmaan, vaan 
heidän pitäisi Sauterin mukaan saada reagoida, tuntea ja tulkita esitystä itsenäisesti. Jos 
vapautta omiin tulkintoihin ei anneta, saattaa vaarana olla, että oppilaat voivat menettää 
kiinnostuksensa teatteriin jopa loppuiäkseen.105 
 
Koulun päättävät tahot tai yksittäiset opettajat eivät Sauterin mielestä aina luota 
oppilaiden omiin kokemuksiin, vaan pelkäävät, että oppilaat eivät silloin opi tarpeeksi. 
Tästä voi kuitenkin seurata, että nuoret hakeutuvat mieluummin viihteellisemmän 
muodon, esimerkiksi elokuvan, pariin, koska sen ei odotetakaan olevan opettavaista ja 
sitä saa rauhassa vain katsoa ja kokea tunteita ilman etukäteistulkintoja ja -selityksiä. 
Edellä esitettyjen näkemysten pohjalta Sauter tekee lopulta väitteen, että nuori katsoja 
haluaa luultavasti enemmän tunnekokemuksia, kuin valmiiksi rakennettuja älyllisiä 
seikkailuja.106 Olen samaa mieltä tunnekokemuksien painottamisesta, sillä sehän on 
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juuri elävän ja kokemuksellisen teatterin tärkein anti, myös lapsille ja nuorille. Toisin 
sanoen teatterillisten kommunikaatioprosessien tasolla tulisi esittävän osapuolen 
keskittyä lapsille ja nuorille suunnatuissa teatteritapahtumissa erityisesti sensorisen 
tason vuorovaikutukseen, jotta nuori yleisö kiinnittyisi esityksen maailmaan ja yleensä 
teatteriin taidemuotona.      
 
Mielestäni kaikki Sauterin esittämät vastaanottotutkimuksen aspektit on otettava 
huomioon samalla tavalla myös lapsille tai nuorille suunnattua teatteritapahtumaa 
suunniteltaessa ja valmistaessa. Edellä esitetty pitää sisällään lukuisia haasteita lapsille 
ja nuorille suunnatun teatterin tekijöille. Minkä ikäistä kohderyhmä on? Mikä on heidän 
kompetenssinsa teatterillisessa kommunikaatiossa esimerkiksi sensorisella ja 
taiteellisella tasolla? Ja miten kohderyhmä ymmärtää ja taitaa itseilmaisun? Mikä on 
heidän maailmansa tällä hetkellä, tässä ajassa ja paikassa? Eli tekijöiden on pidettävä 
koko ajan mielessä millä keinoin ja kenelle esitystä tai tapahtumaa rakennetaan. Yritän 
seuraavassa luvussa tutkiessani MUMMON tapausta, ottaa huomioon näitä Sauterin 
esittämiä olettamuksia ja kysymyksiä liittyen lapsille ja nuorille suunnattuun 
teatteritapahtumaan; sekä tekijöiden että osallistujien näkökulmasta.    
 
 
5 TEATTERI- JA DRAAMAKASVATUS OSANA 
TEATTERITAPAHTUMAA – TAPAUSESIMERKKINÄ 
MUMMO 
 
 
Edettyäni tutkimuksessani tähän saakka, esitän oman tapausesimerkkini pitävän 
sisällään niin taiteellisia, kasvatuksellisia ja opetuksellisia että näitä yhdistäviä 
soveltavia piirteitä. Sitä on mielestäni kokonaisuutena ja teatteritapahtumana 
luonnollisinta tarkastella draamakasvatuksen käsitteitä ja sisältöjä käyttäen. Kuitenkin 
myös teatteriesityksen tulkintaan ja vastaanottoon liittyvät näkökulmat on samalla 
pidettävä mielessä, sillä tapaukseni keskiössä on voimakkaasti esitys ja sen kehystämät 
teemat sekä esityskieli. 
 
MUMMO kokonaisvaltaisena ja nimenomaan lapsille suunnattuna teatteritapahtumana 
sijoittuisi mielestäni Heikkisen edellä esittämän kategorisoinnin mukaan pääosiltaan 
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katsojien draamaan sisältäen esityksen luomisen ideasta-genren ja osallistujien 
draamaan sisältäen piirteitä sekä prosessidraaman että työpajateatterin genreistä. Se on 
myös soveltavaa draamaa yhdistäen katsojien ja osallistujien draaman käyttämällä 
soveltavia työtapoja. Heikkinen toteaakin, että soveltavan draaman genret voivat olla 
myös työskentelymetodeja, joita käytetään sekä katsojien että osallistujien draamassa. 
Prosessidraamassa oleellista Heikkisen mukaan on fiktion luominen yhdessä ryhmän 
kanssa, jota opettaja ohjaa draamatarinan pohjalta sekä roolien ottaminen ja keinot olla 
fiktion maailmassa ja reaalimaailmassa vuorotellen. Työpajateatterin Heikkinen esittää 
omana käännöksenään englanninkieliselle termille Theatre in Education (TIE) ja näkee 
sille tyypilliseksi yhteistyön teatteriryhmän ja koulun välillä; katsotaan näytelmä, jonka 
jälkeen työpajassa muun muassa tutkitaan esityksen herättämiä ajatuksia.107 
 
Pyrin seuraavaksi käsittelemään teatterin ja tapahtuman välistä vuorovaikutussuhdetta  
nostaen MUMMOSTA muutamia teatteri- ja draamakasvatuksen elementtejä käsittelyn 
kohteeksi. Esittelen ja analysoin muun muassa konkreettisia harjoitteita, oppilaiden 
odotuksia ja osallistumistapoja yksilöinä ja ryhmänä sekä omia kokemuksiani työpaja- 
ja esitystilanteista. Materiaalia olisi paljon niin esityksestä, draamatyöpajan sisällöistä 
kuin ryhmädynamiikasta ja kaikesta niihin sisältyvästä. Rajaan kuitenkin esimerkkini 
tässä työssä vain muutamaan elementtiin, pitääkseni pohdintani napakammin kiinni 
teatterin ja tapahtuman vuorovaikutussuhteen tutkimuksessa. Käytän 
työpajasuunnitelmien lisäksi materiaalina havaintojani, kokemuksiani ja 
muistiinpanojani esityöpajoista ja esityksistä (joita ohjasin ja seurasin 6 kappaletta) sekä 
varsinaisista draamatyöpajoista. Pyrin tuomaan tutkimukseeni lisää näkökulmia 
esittelemällä tässä yhteydessä myös MUMMON ohjaajan sekä projektiin osallistuneiden 
opettajien ajatuksia heille laatimistani kyselyistä.  
 
5.1 Odotushorisontti ja osallistumisstrategia 
 
Myös Marvin Carlson tarkastelee teatteritapahtuman rakenteellisia osatekijöitä ja niiden 
vaikutusta vastaanottoon, todeten näiden tekijöiden vaikuttavan kokemuksen tulkintaan, 
eli tulkintastrategiaan, suuresti. Hän mainitsee sanomia sisältävinä rakenteellisina 
tekijöinä muun muassa erilaiset mainokset, käsiohjelmat ja lehtiarvostelut, joista 
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katsojat saavat useimmiten ensimmäiset tiedot tapahtumasta. Näiden 
ennakkomateriaalien pohjalta he muodostavat mielikuvan esityksen mahdollisesta 
maailmasta.108 Carlsonin mukaan ”[…] esityksen valmistava organisaatio tuottaa usein 
tietoisesti näitä osatekijöitä, joilla katsojan kiinnostusta ja tulkintastrategioita ohjataan 
tiettyyn suuntaan”.109  
 
Carlson toteaa erityisesti ennakkomainonnan nousseen tärkeään asemaan 
nykyteatterissa. Kuitenkaan suurin osa teatteriesityksen tekijöistä ei ole mainonnan 
kanssa missään tekemisissä ja tämä saattaakin vaikuttaa katsojien mainontaan 
perustuvan odotushorisontin ja itse esitystilanteessa tapahtuvan havainnoinnin väliseen 
ristiriitaisuuteen. Carlsonin mukaan yleisö voi olla ikään kuin päättänyt nähdä aivan 
toisenlaisen esityksen, kuin mikä esitys lopulta on, ja tämä saattaa johtaa yleisön 
turhautumiseen.110 Sauter pohti jo edellä samaa asiaa Carlsonin kanssa käyttäen 
Gadamerin innoittamana termejä ymmärryksen horisontti sekä horisonttien fuusio 
kuvaamaan henkilökohtaisia, mutta toisista riippuvaisia tulkintoja teatteritapahtuman 
aikana sekä oman näkökulman tärkeyttä kuvaamaan jokaisen omia arvoja ja normeja  
tapahtumahetkellä. 
 
Lisään tarkoituksiini vielä yhden käsitteen, muodostaen sen kaikista edellisistä;  
osallistumisstrategian. Osallistumisstrategia kuvaa tilannetta, jossa pelkän katsomisen 
lisäksi katsoja on myös osallistujan roolissa esitystilanteessa sekä aktiivinen toimija 
teatteritapahtumaan mahdollisesti liittyvissä draamatyöpajoissa. Väitän, että 
osallistumisstrategiaan vaikuttavat niin ikään kaikki samat ennakkotiedot ja -materiaalit 
ohjeistuksineen kuin perinteisempäänkin katsomisstrategiaan. Carlsonin mielestä 
yleisön odotuksia, oletuksia ja strategioita ei ole tutkittu tarpeeksi ja järjestelmällisesti, 
vaikka ne epäilemättä vaikuttavat vastaanottoon.111 Carlson kysyykin; ”Miten nämä 
tekijät toimivat luovassa vuorovaikutuksessa teatteritapahtuman virikkeiden kanssa ja 
synnyttävät vaikutuksensa yleisössä ja päinvastoin?”112 Mielestäni teatteri- ja 
draamakasvatuksessa pyritään tähän luovaan vuorovaikutukseen, jolloin ristiriitaisetkin 
                                                 
108 Carlson 2005/1989, 71. 
109 Emt. 
110 Emt., 75. 
111 Emt., 80. 
112 Emt. 
 38 
tunteet ja kokemukset toimivat keskustelun avaajina, joita voidaan käsitellä jälkeenpäin 
työpajoissa. 
 
5.1.1 Ennakkotehtävät 
 
Tiedostimme MUMMO-työryhmässä etukäteen annettavien materiaalien mahdolliset 
vaikutukset erityisesti nuorten katsojien strategioihin. Siksi ennakkomateriaalit 
(esittelyteksti opettajille sekä ennakkotehtävät oppilaille) pyrittiin sitomaan esityksen 
sisältöön tiiviisti ja niiden tekijät, eli ohjaaja ja työpajavastaavat, olivat mukana 
esityksen valmistusprosessissa alusta saakka. Ennakkotehtävillä ei ollut tapahtumassa 
myyntitarkoitusta, vaan ne oli tarkoitettu ohjeistukseksi sekä osallistumisstrategian 
pohjaksi. Niillä pyrittiin myös ikään kuin kiinnittämään ja tutustuttamaan nuori yleisö 
esityksen teemoihin, jotta kokemus voisi olla kokonaisvaltaisempi.  
 
Tapahtumaa vastaavan sisällön merkitys nousee mielestäni erityisen tärkeäksi teatteri-  
ja draamakasvatuksessa, niin ennakkomateriaalissa kuin jälkityöpajassakin, sillä muuten 
uskallus osallistumiseen ja luottamus esitys- ja työpajatilanteisiin eivät voi syntyä. 
Ennakkomateriaalit muodostavat listattujen ”toimi näin”-tyyppisten ohjeiden sijasta 
eräänlaiset sisällölliset ohjeet, joiden perusteella osallistujat toimivat näissä tilanteissa. 
Perinteisemmissä teatterin muodoissa ohjeistus (signposting) on Jacksonin ja Lev-
Aladgemin mukaan ymmärretty ja se koetaan jopa itsestään selvyytenä, koska 
käyttäytymismallit teatteriin mennessä ovat jo niin tuttuja. Esimerkiksi lippujen osto, 
saapuminen teatteritilaan ja merkitylle tuolille istuminen näyttämöä vastapäätä ovat 
kaikki kirjoittamattomia sääntöjä, jotka kaikki osaavat. Kokeilevimmissa teatterin 
muodoissa, tai kasvatuksellisessa teatterissa, yleisön ohjeistus ja aktivointi 
osallistumaan vaatii ylimääräisiä velvollisuuksia työryhmältä – mutta lopulta se tuo 
työhön myös enemmän palkitsevuutta.113   
 
 
Kuitenkaan en voi olla pohtimatta, kuinka paljon MUMMON ennakkomateriaalit 
johdattelivat liikaa tiettyyn suuntaan ja että oliko niistä haittaa jokaisen 
henkilökohtaiselle kokemukselle. Ymmärtääkseni melkein kaikki luokat tekivät ainakin 
osan ennakkotehtävistä. Jotkut luokat tekivät tehtäviä myös esityksen jälkeen, mihin 
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myös kannustimme. Voin siis sanoa ohjanneemme tietoisesti lähes kaikkien oppilaiden 
katsomis- ja osallistumisstrategiaa. Toisaalta näkisin myös opettajilta saamani 
suusanallisen palautteen perusteella, että tehtävät olivat hyvä aloitus osallistumiselle, 
koska ennen tuloa uuteen ja outoon teatteritilaan, sai tutustua tulevaan omassa luokassa 
turvallisesti. Myös MUMMON ohjaaja toteaa etukäteismateriaalien mitä luultavimmin 
ohjanneen oppilaiden kokemusta, mutta hän kokee sen kuitenkin ennemminkin 
lempeänä johdatteluna esitykseen, jonka muotokieli ei ollut sanattomuudessaan ja  
liikkeellisyydessään kenties kaikkein tutuinta.114  
 
Lisäksi tapahtuman osallistavasta luonteesta johtuen oli mahdollisesti jopa hyvä, että 
oppilaiden osallistuminen aiheen käsittelyyn alkoi jo hyvissä ajoin. Teatteritapahtumaan 
osallistujat saivat tietää etukäteen, että heiltä vaaditaan tässä yhteydessä muutakin, kuin 
vain esityksen katsomista. Ohjaaja Tani toteaakin, ettei hänen mielestään 
ennakkomateriaalien tärkeimpänä tarkoituksena ole saada katsojaa ymmärtämään 
esitystä paremmin, vaan luomaan tapahtumasta eräällä tavalla kokonaisvaltaisempi.115 
Tani vielä kiteyttää asian hyvin todetessaan;  
 
”Kun lapsikatsoja saa jo ennen esitystä vihjeen, sekä älyllisen, että kehollisen  
vihjeen siitä, että teatterikokemus voi olla toiminnallinen ja ikäänkuin  
osallistava myös hänelle, se kiinnittää mahdollisesti katsojan seuraamaan 
esitystä intensiivisemmin kuin esim. tilanteessa, jossa katsomoon marssitaan 
suoraan koulusta parijonossa.”116  
 
Eli tietynlainen virittäminen esityksen maailmaan saattaa auttaa saavuttamaan 
kokonaisvaltaisemman ja jopa kehollisen kokemuksen. Kuten Sauter aikaisemmin esitti, 
nousee tässäkin tulkinnassa nuorten tunnekokemus teatteritapahtumasta keskeiseen 
asemaan. Ensimmäisten virittävien vihjeiden ja tunnekokemusten jälkeen voi olla 
vastaanottavaisempi myös älyllisempää sisältöä kohtaan. 
 
5.1.2 Esityöpaja 
 
Jackson ja Lev-Aladgem pohtivat osallistavan teatterin esteettisiä arvoja muun muassa 
asettamalla David Colen ja Richard Schechnerin ajatuksia vastakkain. Colen mukaan 
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katsojat rikkovat näyttelemisen pyhyyttä osallistumisellaan, kun taas Schechner näkee 
teatterin tilan, ajan, esiintyjien, toiminnan ja katsojien välisenä pelinä.117 Jackson ja 
Lev-Aladgem esittävät tämän vastakkainasettelun tuloksena termin esteettinen etäisyys 
(aesthetic distance), joka määrittää erottelun ja etäisyyden yleisön ja näyttämön välillä. 
Hämärtämällä tätä etäisyyttä, hämärretään samalla myös taiteen ja elämän välistä eroa, 
eikä teatteritapahtuma ole tällöin välttämättä enää taidetta. Jackson ja Lev-Aladgem 
näkevät kuitenkin, että yleisön osallistuminen ja esteettinen etäisyys ovat molemmat 
mahdollisia saavuttaa samanaikaisesti. Muun muassa Augusto Boalin kehittämät 
foorum-teatterin (Forum Theatre) tekniikat rikkovat perinteisiä esiintyjän ja katsojan 
rooleja. Foorum-teatterissa yleisesti käytetty tekniikka spect-actor, haastaa jo 
terminäkin jaon katsojiin ja näyttämöllä oleviin esiintyjiin tekemällä myös katsojista 
osallistuvia esiintyjiä.118  
 
Esteettisen etäisyyden kysymys kulminoituu Jacksonin ja Lev-Aladgemin mukaan, kun  
osallistuva yleisö on nuorta. Nuoret ovat osallistujina melko haavoittuvaisia eli 
yleisesti kokemattomia esitystapahtumista ja epävarmoja omien rajojensa suhteen. 
Lisäksi he ovat usein kuin vangittuja katsojia (captive audiences) kouluissa tapahtuvissa 
esityksissä. Kuten Sauter jo edellä totesi, saatetaan oppilaille valita esitys kysymättä 
heidän mielipidettään, kertoa miten siellä pitää käyttäytyä ja heille saatetaan jopa kertoa 
etukäteen, mistä esitys kertoo ja niin edelleen. Toisin sanoen kaikki tämä asettaa tiukat 
puitteet (framework), joiden sisällä myös esityksen on toimittava tai vaihtoehtoisesti 
taisteltava niitä vastaan. Esittävälle ryhmälle tämä asettaa Jacksonin ja Lev-Aladgemin 
mukaan vaatimuksen varmistaa, että tapahtuman esteettiset puitteet ovat luotu ja että 
niissä otetaan huomioon koulun ja oppilaiden omat puitteet. Esiintyjät joutuvat heidän 
mukaansa ikään kuin taistelemaan koulumaailman ympäristössä, joka ei ole välttämättä 
teatterille ominainen. Heidän on saatava lapset ja nuoret mukaan teatteripeliin, tai 
Sauterin sanoin, leikkikulttuuriin. Samalla esiintyjien pitää kuitenkin säilyttää tarvittava 
esteettinen etäisyys, ettei tapahtuman läheisyys käytä tilannetta epäreilusti hyväkseen.119 
Mielestäni esimerkiksi MUMMON kaltaisessa tapahtumassa työpajaohjaajan tulisi ottaa 
myös vastuuta tämän esteettisen etäisyyden määrittämisestä ja varsinkin ohjeistamisesta 
tapahtuman luonteeseen. Hän on se henkilö, joka on samanaikaisesti tapahtuman sisällä  
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osana työryhmää sekä sen ulkopuolella katsojana muiden osallistujien kanssa. 
 
Koululuokkaan tulkitsijayhteisönä liittyy monia niin odotuksiin kuin reagointiinkin 
pohjautuvia edellä mainittuja seikkoja, kuten sain itsekin huomata MUMMON 
esityöpajoissa ja esityksissä. Koska MUMMON esitystä ei esitetty kouluissa, vaan 
erityisessä teatteritilassa, se oli tilanteena kenties neutraalimpi ja vapautti oppilaat oman 
koulun välittömästä kulttuurista. Kuitenkin osallistujat olivat Jacksonin ja Lev-
Aladgemin sanoin vangittuja ja he olivat paikalla kouluaikana opettajan kanssa. Luokan 
oman kulttuurin ja varsinkin opettajan vaikutus katsomis- sekä osallistumistilanteissa oli 
näissä tilanteissa nähdäkseni suuri.  
 
Suurin osa luokista oli selvästi opettajan toimesta ohjeistettu kuuntelemaan ja  
tottelemaan esityöpajan ohjaajaa, mutta parissa tapauksessa opettaja ei kyennyt 
irrottamaan omasta käskyvallastaan. Räikein esimerkki tästä oli, kun esityöpajan 
loistavan sujumisen jälkeen opettaja halusi välttämättä järjestää kakkosluokkalaiset 
oppilaansa katsomoon tyttö-poika-järjestykseen. Tämä aiheutti oppilaissa suurta 
vastustusta ja kiukkua. Itse hämmennyin tilanteesta niin, että en halunnut lopulta 
puuttua opettajan toimiin, eikä se olisi ollut ehkä viisastakaan. Kyse oli kuitenkin hänen 
omasta luokastaan ja hänen vastuustaan; koulumaailman puitteista. Työpajaohjaajana 
koin tilanteen kuitenkin huonoksi, koska olimme ryhmän kanssa esityöpajassa juuri 
tutustuneet ja ”sulattaneet jään” sekä valmistautuneet esityksen vastaanottoon, kun tämä 
tehty työ ikään kuin pyyhittiin pois. Osallistujat olivat juuri saaneet minulta tietynlaiset 
säännöt ja olimme tehneet sopimuksen osallistumisesta MUMMOON, kun sääntöihin 
tulikin yhtäkkiä muutos toiselta taholta. 
 
Jackson ja Lev-Aladgem painottavatkin, että yleisön pitää myös tietää leikin säännöt ja  
mahdolliset sääntöjen muutokset, muuten katsojan osallistumisesta tulee valtapeliä. 
Nuorten kohdalla on oltava erityisen herkkä osallistavissa tilanteissa ja ottaa huomioon 
kohdeyleisön näkökulma.120 Tähän tilanteeseen olisikin kenties ratkaisuna ollut se, että 
opettajien osallistuminen ja mukanaolo teatteritapahtumaan olisi pitänyt ohjeistaa 
paremmin. Nyt ryhmän saapuessa paikalle annoimme opettajille vain nopeasti melko 
suurpiirteiset toimintaohjeet; saa osallistua tai vain katsoa. Pyrin näiden kokemusten 
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jälkeen antamaan paremmin ja tarkempaa ohjeistusta opettajalle viimeistään ennen 
draamatyöpajaa. Opettajan ohjeistus, tai sen puute, toimii mielestäni hyvänä 
esimerkkinä siitä, miten heikot ohjeet ja säännöt aiheuttavat teatteritapahtumassa 
tarkoittamattomia hämmennyksen tiloja. Hämmennys vaikuttaa varmasti  
kaikkien läsnäolijoiden kokemukseen esityksestä ja koko tapahtumasta.  
 
Tapahtuman ohjeistus- ja sopimuspohjaisten huomioiden lisäksi nousi esityöpajassa 
tärkeäksi tekijäksi myös eräs selvästi teatterikasvatuksellinen toiminta. Juuri ennen 
esityksen alkua työpajaohjaaja ja oppilaat leikkivät näyttämömiehiä ja järjestivät 
rekvisiitat ja lavastuselementit oikeille paikoilleen sekä varmistivat valo- ja äänimiehen 
kanssa kaiken olevan valmista. Sen jälkeen oppilaat saivat mennä katsomoon. 
Tilanteessa käytettiin toisin sanoen draamakasvatusta myös opetusvälineenä; kävimme 
läpi termejä rekvisiitta, lavaste ja valosuunnittelija. Pohdimme lisäksi lyhyesti, miten 
tärkeätä esityksen ja esiintyjien kannalta on, että kaikki elementit ovat oikeilla 
paikoillaan. Näin jälkikäteen ajateltuna, olisi niin sanottujen näyttämömiesten rooleja 
voinut vielä korostaa selkeämmällä rooliharjoituksella tai -leikillä, jolloin opetustilanne 
olisi vielä paremmin integroitunut draamakasvatuksen leikillisyyteen.   
 
Mielestäni lyhyt ja tilanteeseen sidottu opetustilanne oli kuitenkin perusteltu, sillä 
olihan MUMMOSSA kuitenkin keskiössä itse teatteriesitys. Tämän esimerkin valossa 
voi mielestäni samaan tapahtumaan yhdistää ilman ”päälle liimaamisen” tuntua niin 
taiteellisia kuin draamakasvatuksen menetelmiä sekä draaman käyttöä opetusvälineenä 
eli teatterikasvatusta. Tapahtuman luonne on luotava sellaiseksi, että kehykset kattavat 
halutut toiminnot.   
 
5.2 Kokija ja tekijä yhdistyvät leikissä 
 
Jackson ja Lev-Aladgem tarkentavat vielä, että esteettinen etäisyys ei tarkoita 
pelkästään fyysistä välimatkaa katsojien ja esiintyjien välillä. Se viittaa myös yhtä 
paljon psykologiseen aukkoon, jota yleisö on kutsuttu aistimaan, vastaanottamaan sekä 
näin reagoimaan edessään olevaan taiteelliseen luomukseen. Esteettistä etäisyyttä ei 
pitäisi heidän mukaansa nähdä vain rajoina, vaan prosessina, joka sallii näkemään, 
ottamaan osaa ja reagoimaan tavoilla, jotka eivät muuten olisi kenties mahdollisia. 
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Tämä on tietenkin keskeistä kaikille teatteritapahtumille, oli kyseessä osallistava 
tapahtuma tai ei, mutta sen kompleksisuus tulee parhaiten esiin osallistavissa 
teatteritapahtumissa.121 Tätä psykologista esteettistä prosessia voi nähdäkseni ajatella 
myös draamakasvatuksen mahdollisuuksien tilana, jossa osallistujalla on tilaa leikkiä, 
kokeilla ja olla väärässä ilman, että siitä on vakavia seuraamuksia. Eli Heikkisen jo 
edellä mainituin sanoin; vallasta vapaalla tavalla.   
 
5.2.1 Osallistava esitystilanne 
 
Carlson toteaa muun yleisön paineen saattavan aiheuttaa katsojalle tarpeen reagoida  
tietyllä tavalla, vaikka tämä ei olisi yksin tullut ajatelleeksi reagointitapaa. Yleisö ei 
myöskään aina reagoi odotetulla tavalla kokemaansa. Carlsonin mukaan tämä voi johtua 
esimerkiksi siitä, että teatteritapahtumaan kokoontunut tulkitsijayhteisö saattaa yhdessä 
ryhmänä kehittää niin sanotusta mallikatsojista täysin poikkeavia strategioita esityksen 
tulkitsemiseksi. Teatteritapahtuman sosiaalinen luonne saattaa rohkaista Carlsonin 
mielestä jopa aktiiviseen vastarintaan.122 Tämä on erityisen totta nuoren yleisön kanssa, 
jolloin teatterissa ollaan oman tutun ryhmän eli luokan kanssa. MUMMOSSA toiset 
luokat tuntuivat nauravan yhdessä esityksen läpi, ja toiset vain tuijottivat hiljaisuuden 
vallitessa, eivätkä uskaltaneet nauraa ääneen. Toiset luokat saattoivat osallistua 
esitykseen kommentoimalla ja toiset osallistuivat vain pyynnöstä. Harvoin joku 
oppilaista uskalsi reagoida yksin tai eri tavalla kuin muut, mutta tämänkaltaiset 
yksittäiset reaktiot usein vapauttivat lopulta muutkin reagoimaan.  
 
MUMMON esityksen niin sanottu suunniteltu osallistavuus eli ”Ukolla ja akalla”-  
laulu123 oli lähtöisin näyttelijöiden ideasta. Laulukohtaus oli rakennettu tiedostaen 
ryhmän paine ja kulttuuri ja siksi laulu harjoiteltiin huolellisesti, mutta leikinomaisesti. 
Lopuksi annettiin ohjeet, että työpajaohjaajan merkistä kaikki nousevat tuoleistaan ylös 
ja alkavat laulaa mukana. Jackson ja Lev-Aladgem esittävätkin Schechnerin ajatusten 
pohjalta, että yleisön osallistuminen pitää rakentaa sisälle dramaattiseen toimintaan 
funktionaalisesti ja esteettisesti tehtävien, pelien ja yksinkertaisen esiintymisen avulla 
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siten, että se stimuloi ja vaikuttaa dramaattisen prosessiin.124 Osallistava materiaali ei 
saa olla ulkokultaista ja irrallista toimintaa, vaan sen pitäisi liittyä kiinteästi 
sisällölliseen materiaaliin. Myös yleisön toiminnalla tulisi olla vaikutus esityksen 
dramaattisiin tapahtumiin. Esimerkiksi ”Ukolla ja Akalla” -laulun esittäminen liittyi 
esitykseen esityksessä; yleisöstä tehtiin osa päähenkilön, mummon, lauluesitystä 
muodostamalla hänelle esitykseen kuvitteellinen kuoro tai taustalaulajat kahden muun 
roolihahmomummon lisäksi. Näin rikottiin rajaa esityksen ja katsojien välillä sekä 
kyseenalaistettiin teatterin luonnetta näyttämällä esitys esityksen sisällä. Lisäksi 
osallistavan tilanteen painoarvoa lisäsi mielestäni se seikka, että kohtauksen osallistava 
idea oli lähtöisin näyttelijöiltä itseltään, vaikka yleisö ei sitä tiennytkään.  
 
Tulkintani mukaan yleisön osallistuminen vaikutti dramaattisiin tapahtumiin siten, että 
roolihahmo suoriutui esityksestään ikään kuin paremmin ja rohkaistui esittämään lisää 
suosion saattelemana; päähenkilö sai kokea julkisuuden ja henkilökohtaisen tähtihetken. 
Tällä esittelemälläni osallistavalla esimerkillä haluan vielä painottaa, että taiteellinen 
esitys, draamakasvatuksen menetelmät ja sen välineellisyys ovat mielestäni mahdollista 
yhdistää myös kokemuksellisesti ja elämyksellisesti, sortumatta opettamiseen, vaan 
tarjoamalla mahdollisuuden sekä sisällön että muodon oivaltamiselle. 
 
Jackson ja Lev-Aladgem toteavat, että yleisön osallistuminen on ongelmallista ja  
vaikeaa; koskaan ei voi tietää etukäteen, mitä tulee tapahtumaan. Yleisön reaktiot voivat 
olla yllättäviä jos se ei ymmärrä tulkita tapahtuman lähettämiä signaaleja oikein tai se 
ottaa tapahtumat liian tosina. Tapahtumasta tulee Jacksonin ja Lev-Aladgemin mukaan 
teatteria, kun molemmat osapuolet vaihtavat verbaalisia, ei-verbaalisia, eksplisiittisiä ja 
implisiittisiä viestejä ymmärtäen nämä signaalit teatteriksi.125 MUMMON esityksissä en 
kokenut kertaakaan, että nuori yleisö ei olisi osannut tulkita signaaleja oikein, 
päinvastoin, oppilaat osasivat lukea lähes sanattomankin teatterin kieltä hyvin. Tähän 
saattoi tietenkin vaikuttaa esityöpajassa niin sanottujen ”valokuvien” tekeminen ja 
tulkitseminen.  
 
Kuitenkin osallistuminen herätti jonkin verran epäuskoa ja vaati selvästi enemmän 
rohkaisua. Esimerkiksi se, että esityksessä leivottiin oikeasti mustikkapiirakka, herätti 
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ihmettelyä; voiko näyttämöllä oikeasti leipoa? Tämä olikin se niin sanottu yllättävin ja 
odottamattomin yleisön reaktio sekä samalla siitä muodostui esitykseen vähemmän 
suunniteltua osallistavaa toimintaa. MUMMON ohjaajalla oli alkujaan idea siitä, että 
esityksen jälkeen oppilaat saisivat maistaa valmistunutta piirakkaa, mutta luulimme 
kauniin ajatuksen kaatuvan yksinkertaisesti siihen, että siitä ei riitä kaikille. Kuitenkin 
yleisön innostus piirakkaa kohtaan oli niin suurta, että päädyimme jakamaan heti 
esityksen päätyttyä lusikat kaikille ja jokainen sai maistaa lusikallisen. Oppilailta 
saamani palautteen perusteella voin todeta, että se oli monelle esityskokemuksen 
loppuhuipentuma. Teatterin taika ikään kuin konkretisoitui monelle katsojalle ja tuotti 
muiden aistikokemusten lisäksi lopulta myös makuelämyksen!  
 
 
5.2.2 Roolit ja ryhmä draamatyöpajassa 
 
MUMMON draamatyöpajoissa korostuivat kokemukseni mukaan erityisesti rooleihin ja  
ryhmätyöhön liittyvät harjoitteet onnistumisineen ja ongelmineen. Varsinaisen esityksen 
luoma malli vahvoista ja tyylitellyistä roolihahmoista siirtyi voimakkaasti myös 
draamatyöpajan harjoitteisiin. Halusimme, että oppilaat pääsevät myös itse esittämään 
mummoja (tai pappoja) ja sitä kautta käsittelemään omia isovanhempiaan sekä 
yleisemmin suhdettaan vanhempiin ihmisiin. Olin valmistautunut myös keskustelemaan 
ryhmien kanssa siitä, että esityksessä miehet näyttelivät mummoja, sillä ajattelin aiheen 
nousevan esiin lähes joka ryhmässä. Kuitenkin tämä teatterikasvatuksellinen aspekti 
nousi puheeksi vain kahden työpajan aluksi. Oppilaille tuntui olevan melko selvää, että 
teatterissa voidaan esittää mitä tahansa rooleja, eikä seikka ollut heidän mielestään 
mitenkään outo.  
 
Tästä olikin hyvä jatkaa roolien parissa työskentelyä oman kokemisen kautta. 
Draamakasvatus onkin Heikkisen mukaan teatterinomaista leikkiä; leikissä on läsnä 
näytelmän peruselementit, kuten roolit, tarina sekä toiminta ajassa ja paikassa. Myös 
dramaattiset tehokeinot, kuten rituaalit, rytmit, rooliasut, valot, äänet ynnä muut, ovat 
samoja.126 Kun tämän teatterin välineen (rooli) toiminta oli ymmärretty, aloimme 
käyttää sitä menetelmänä. 
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Lähestyimme draamatyöpajassa rooleja ja niistä nousevia kenties omakohtaisia 
kokemuksia ja tuntemuksia harjoituksella, jossa mielikuvamatkan kautta saavuttiin 
kylään, jonka torille kokoontui kylän vanhimmat mukanaan tärkein esineensä.127 Roolit 
etäännytettiin kaukaiseen ja ajattomaan kylään ja ohjaajan jakamien esineiden pohjalta 
oppilaat loivat itselleen roolihenkilön, jolla oli tarina esineestä ja joka käveli ja liikkui 
itse keksityllä tavalla. Näiden esinetarinoiden jälkeen luokka jaettiin pienryhmiin, jotka 
tekivät lyhyet kohtaukset aiemmin listatuista omien isovanhempien arkipäivisin 
tekemistä asioista. Esineet pysyivät mukana kohtauksessa ja niitä sai käyttää erilaisin 
tavoin.  
 
Roolityö liikkui kaikissa ryhmissä hassuttelun, liioittelun ja jopa riehumisen  
piirissä, mikä mielestäni kuitenkin kuului asiaan ja vapautti oppilaita kokeilemaan 
rajojaan. Matti Bergström käsittelee lasten leikkikäyttäytymistä ja sen merkitystä 
nostaen esille kahdenlaisia leikkejä; mustia ja valkeita. Valkeat leikit ovat Bergströmin 
mukaan hyödyllisiä, pedagogisia ja järjestäytyneitä aikuisten ohjelmoimia opetuksellisia 
leikkejä. Mustat leikit ovat spontaaneja leikkejä, jotka aiheuttavat kaaosta, mutta jotka 
Bergström näkee edellytyksenä luovuuden kehittymiselle. Hänen mukaansa molemmat 
leikit ovat kuitenkin välttämättömiä lapsen kehitykselle.128 Bergström toteaa, että mustat 
ja valkeat leikit eivät ole tavallisissa lasten leikeissä erillisiä, vaan ne ”[…] esiintyvät 
rytmisesti toisiinsa kietoutuneina: leikillä on mustat ja valkeat puolensa […]”.129 
Heikkisen mukaan myös draamakasvatuksessa leikillisyyden pitäisi pystyä olemaan 
molempia. Leikin pitää olla hauskaa ja sen tarkoituksena on olla leikki itse, jonka 
sivutuotteena opitaan asioita eli leikin hyödyllisyys ajattelun ja kielen kehitykseen tulee 
sen ohessa. Vaikka ihminen oppiikin leikin kautta elämän arkea, Heikkinen pitää 
tärkeänä, että leikkiä ei voi käyttää opetukseen sellaisenaan sen perusluonteen 
häiriintymättä.130 Myös Toivanen muistuttaa leikin merkitsevän aina eri asiaa ohjaajalle 
kuin leikkijälle.131 Draamakasvatuksessa on ohjaavan osapuolen oltava tietoinen leikin 
laadusta ja siitä, etteivät leikin säännöt ole ainoastaan valjastettu aikuisten 
toimintamallien mukaisesti, vaan draaman maailman tulisi sisältää myös mustien 
leikkien kaltaista kaaosta ja tilaa luovuudelle. Leikin maailmassa on Heikkisen mukaan 
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oltava ”[…] mahdollista myös rikkoa sääntöjä ja tehdä poikkeuksia, koska fiktiossa voi 
olla aivan omat sääntönsä”.132  
 
Oppilaiden luomiin kohtauksiin annettiin lähtökohdaksi roolihahmojen joutuminen  
johonkin vaaratilanteeseen, joka on ratkaistava jollakin tavalla. Yhdistelmä ”vanhukset 
ja vaaratilanne” tuotti melko kaaosmaisia ja toiminnallisia kohtauksia, joissa saatiin 
sydänkohtauksia, kaatuiltiin ja kuoltiin. Kohtaukset olivat humoristisia, mutta niissä 
kuitenkin käsiteltiin asioita, joita lapset kenties tiesivät kokemuksesta tai jota pelkäsivät 
tapahtuvan esimerkiksi omille isovanhemmilleen. Kaaoksen salliminen oli lopulta 
hyvinkin hedelmällistä. Kuten Heikkinen toteaa: ”Muoto on leikittelevä, tarkoitus täyttä 
totta.”133 Toiminta voi ulospäin näyttää vain hauskanpidolta tai hassuttelulta, mutta se 
pitää kuitenkin sisällään tarkoituksen, jonka ohjaaja ja ryhmä ovat yhdessä sopineet. 
 
MUMMON näyttelijöiden esittämien roolihenkilöiden ja oppilaiden oman roolityön  
lisäksi, johonkin näiden kahden väliin sijoittui vielä työpajaohjaajan draamatyöpajassa 
ottama toimittajan rooli. Heikkinen esittelee Dorothy Heathcoten 1970-luvulla 
kehittämän menetelmän opettajasta roolissa, joka tarjoaa monenlaisia mahdollisuuksia 
vaikuttaa draaman kulkuun ja siitä opittavaan sisältöön, tuomalla eri roolihenkilöiden 
avulla uusia ja vaihtoehtoisiakin näkökulmia mukaan tapahtumaan. Tällöin draamaan 
osallistujat ovat yhtäaikaisesti sekä osallistujina rooleissaan että ikään kuin yleisönä 
opettajalle roolissa.134 Juuri MUMMON kaltaiselle teatteritapahtumalle erilaisten, 
päällekkäisten, limittäisten ja eteenpäin vievien roolien käyttö on luonteenomaista ja 
lisää vastavuoroisuuden ja kommunikoinnin mahdollisuuksia. Oppilaat saattoivat 
keskustella roolihenkilönä työpajaohjaajan roolihenkilölle asioista, jotka olisivat 
saattaneet olla liian arkoja tai henkilökohtaisia käsitellä omana itsenä. Roolit olivat 
MUMMON oman leikkikulttuurin yksi kantava teema ja myös väline siirtyä omasta 
tekemisestä katsojaksi ja taas osallistujaksi.    
 
Roolien monimuotoisuuden ja keskeisyyden lisäksi draamatyöpajoissa korostui, 
odotetustikin, ryhmän keskinäinen toimivuus. Vaikka oikeastaan jokainen ohjaamani 
luokka tuntui olevan innostunut MUMMON esityksestä, oli erityisesti kahdelle luokalle 
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omakohtainen pohdinta ja leikkiminen sekä tekeminen nimenomaan ryhmässä hankalaa. 
Muutamassa työpajassa ryhmätoiminta sujui ilman erityisempiä ongelmia, normaalia 
alakoululaisten ryhmänmuodostamisvaikeutta lukuun ottamatta. Kahdessa tapauksessa 
ryhmätyö sujui loistavasti ja sitä olikin opettajien mukaan molemmissa ryhmissä 
tietoisesti harjoiteltu ja luokkia oli ryhmäytetty myös draamallisin menetelmin. 
Heikkinen kiteyttääkin osuvasti, että ”[…] draama on ryhmän taidetta”.135  
 
Ryhmätyötä pohdittaessa nousee esille paljon kysymyksiä muun muassa 
toimimattomasta ryhmätyöstä ja sen taustalla olevista syistä, ryhmän valmiudesta 
draamatyöskentelyyn sekä lyhyiden työpajojen mahdollisuuksista ryhmätyöskentelyn 
opettelussa. Näiden kaikkien kysymysten pohtiminen olisi kuitenkin jo erillinen 
jatkotutkimuksen aihe, joten nyt keskitynkin vain lyhyesti esittelemään pari keskeisintä 
esimerkkiongelmaa MUMMON draamatyöpajojen ryhmätyöstä. 
 
Suurin osa opettajista halusi seurata draamatyöpajaa sivusta. Lähes kaikki  
kommentoivat jälkeenpäin, miten hedelmällistä oli seurata omaa luokkaa uudessa  
tilanteessa uuden ohjaajan kanssa, jolla ei ole ennakkotietoa eikä -luuloja ryhmän 
keskinäisestä hierarkiasta ja rooleista. Opettajat saivat tilaisuuden olla sivustaseuraajia 
ja tehdä huomioita ryhmän dynamiikasta ja kenties uusista mahdollisuuksista. Omaksi 
pettymyksekseni kuitenkin huomasin, että molemmissa hankalissa tapauksissa myös 
luokan opettaja oli melko välinpitämättömän oloinen eikä ollut kiinnostunut 
ryhmästään, ainakaan sillä hetkellä. Yksi opettaja totesikin yrittäneensä saada ryhmää 
toimimaan jo kolme vuotta, mutta ei näe vieläkään edistystä tapahtuneen. Yritin 
kuitenkin kannustaa opettajaa jatkamaan työtään ja kenties hän oli nyt nähnyt 
selvemmin joitakin ongelmia, joihin voisi puuttua.   
 
Toinen suuri ongelma molemmissa hankalissa tapauksissa oli erityisoppilaiden ja 
maahanmuuttajataustaisten oppilaiden ainakin toistaiseksi melko toimimaton 
integroiminen ryhmään. Näin kuitenkin myös ryhmiä, joissa oli onnistuttu molemmissa 
integroinneissa, joten se tuntuisi olevan kuitenkin mahdollista. Tilanne on kuulemani 
mukaan opettajille erityisen hankala ja arka koskien maahanmuuttajataustaisia oppilaita. 
Todistin itsekin tilanteita, jotka vaikuttivat selvästi hajottavasti luokkien  
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ryhmäytymiseen ja aiheuttivat säröjä ryhmädynamiikkaan.  
 
Esimerkiksi eräässä luokassa muutamat tytöt eivät saaneet (tai kyenneet, en tiedustellut 
syytä tarkemmin) olla poikien kanssa samassa ryhmässä pienryhmätilanteissa, mikä 
johti mielestäni syrjimiseen kaikkien kesken. Lopputulos oli, että 
maahanmuuttajataustaiset tytöt olivat aina oma ryhmänsä ja jäivät sillä tavalla muun 
ryhmän ulkopuolelle. Toisessa tilanteessa heti työpajamme jälkeen luokalla oli 
tanssiharjoitukset jotakin juhlatilaisuutta varten. Harjoitukset alkoivat siten, että opettaja 
erotti ryhmästä viisi maahanmuuttajataustaista oppilasta (tyttöjä ja poikia) istumaan 
syrjään, koska he eivät ilmeisesti saaneet tanssia. Omien kokemusteni lisäksi myös 
työparini oli kokenut vastaavia tilanteita. Eräässä hänen työpajassaan opettaja oli 
ilmoittanut, että yksi oppilas ei ollut mukana, koska tämän huoltaja oli kieltänyt 
osallistumisen vedoten uskonnollisiin syihin. Opettaja oli ollut itsekin asiasta tuohtunut 
ja todennut työparilleni, ettei tiedä mikä uskonnollinen syy voi kieltää lapsen 
leikkimisen, sillä kyseinen oppilas oli kuitenkin ollut mukana katsomassa esitystä ja oli 
luokassa tehnyt innostuneena ennakkotehtäviä muiden mukana. Eli tilanne on hyvin 
vaikea opettajalle ja myös ryhmälle. Koulussa ja luokassa kuitenkin pitäisi keskittyä 
yhteisiin päämääriin ja oppia yhdessä myös uusista sosiaalisista tilanteista.  
 
Jatkuuko ja näkyykö MUMMON teatteritapahtuma osallistujien ryhmädynamiikassa 
vielä jälkeenpäin? Ainakin tapahtuma työpajoineen toi esiin joitakin ongelmakohtia, 
joita toivon opettajien käsittelevän jatkossa, sillä ikävä kyllä tämän tapahtuman 
puitteissa en itse enää voi asiaan vaikuttaa. Työpajaohjaajan mahdollisuudet 
pidempikestoiseen käsittelyyn ja seurantaan ovat yhden tapahtuman ja työpajan aikana 
hyvin rajalliset. Tämä seikka tuokin esille kysymyksen vastuusta ja edelleenkin taas 
säännöistä ja kehyksistä; kenen vastuulla ovat teatteritapahtuman seuraukset? 
 
5.3 Jälkeenpäin – opettajille suunnatun kyselyn analyysi  
 
Teatteritapahtuma jatkui vielä, kun laadin sähköpostikyselyt MUMMO-projektiin 
osallistuneiden luokkien opettajille noin kuukausi draamatyöpajojen jälkeen.136 Sain 
vastaukset kolmelta opettajalta. Kyselyyn vastanneet opettajat totesivat kaikki olevansa 
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erityisen kiinnostuneita draamasta ja siksi lähteneet projektiin mukaan.137 He olivat 
vastausten sävyn perusteella myös hyvin innostuneita MUMMOSTA ja mitä 
ilmeisimmin jaksoivat siksi myös kyselyyni vastata. Kiinnostamaan jäi, miksi suurin 
osa opettajista ei vastannut kyselyyn (toisin sanoen oliko vastaamattomuuteen muita 
syitä kuin kiire ja unohtaminen). En kuitenkaan painostanut opettajia vastaamaan, vaan 
totean, että kolme kyselyyn vastannutta opettajaa olivat kokemani ja lukemani 
perusteella esityksestä ja koko projektista innostuneimpien opettajien joukossa. Väitän 
omien ja työparini työpajakokemusten perusteella, että kyseisten opettajien innostus  
näkyi myös heidän oppilaissaan.  
 
Vastanneet opettajat kiittelivät yleisesti edullisesta ja kokonaisvaltaisesta projektista, ja 
kaksi heistä piti erityisesti siitä, että se oli ammatti-ihmisten tekemä.138 Ymmärtäisin, 
että ammatti-ihmisillä opettajat viittasivat siihen, että on hyvä saada kouluympäristön 
ulkopuolelta tulevia teatterialan ammattilaisia ohjaamaan draamaa oppilaille. Yhden 
opettajan mielestä projekti sopi erityisen hyvin äidinkielen opetussuunnitelmaan ja siksi 
se oli ilmeisen perusteltu hänen luokalleen.139 Vastauksista pystyi lukemaan 
draamakasvatuksen puutteellisuuden tai vähyyden kouluissa, jonka eräs opettaja 
muotoilikin näin:”[...] haluan käyttää kaikki mahdolliset upeat koulun ulkopuoliset 
tilaisuudet oppilaiden draamakasvatukseen.”140 
 
Kysymykseeni MUMMON kokonaisuuden toimivuudesta kaikki vastasivat sen  
toimineen hyvin eivätkä he huomanneet osioiden toisiinsa liittämisessä ongelmia.  
Opettajista kaksi kiinnitti projektia reflektoidessaan erityistä huomiota ennakkotehtäviin  
ja niiden tekoon luokkansa kanssa. He totesivat, että ennakkotehtävät olivat toimivia ja  
niiden avulla oli helppo motivoida ja orientoida oppilaita MUMMON aihepiiriin. Toinen 
heistä piti tehtävien napakkuudesta ja siitä, että niitä ei ollut liikaa, vaan sopivasti 
ajatellen koulumaailman aikatauluja. Kaiken kaikkiaan ennakkotehtävien todettiin 
pohjustavan hyvin esityskokemusta, eikä kukaan ilmaissut niiden sekoittavan tai 
ohjailevan liikaa oppilaiden kokemusta.141  
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Esityöpaja tuntui vastausten perusteella olleen opettajille positiivinen kokemus ja  
toimivuudessaan jopa yllätys. Kysyessäni vastasiko projekti odotuksia, eräs opettaja 
totesi sen vastanneen täysin luvattuja sisältöjä ja hänen omat odotuksensa olivat jopa 
ylittyneet nimenomaan esityöpajan suhteen.142 Toinen analysoi esityöpajaa, todeten sen 
olleen ”[...] erinomainen, sillä sen jälkeen näytelmä sai aivan uusia ulottuvuuksia, kun 
siellä oli ikään kuin itse oltu sisällä”.143 Vastausten ja kokemusteni perusteella uskon, 
että opettajat kokivat kirjallisiksi laaditut ennakkotehtävät neutraalimmin, koska ne 
olivat muodoltaan koulumaisempia (muun muassa puhe-, kirjoitus-, ja piirustustehtävät) 
eli suunniteltu tehtäväksi kouluympäristössä koulumaailman ehdoilla. Ne eivät olleet 
heille eivätkä oppilaillekaan yllätys tai uusi tekemisen muoto, vaikka tehtäviä 
pidettiinkin toimivina ja kiinnostavina. Esityöpaja saattoi herättää yllättyneisyyttä ja 
uuden kokemuksen tuntua juuri toiminnallisuudellaan ja teatterillisuudellaan. Opettajat 
näkivät luokkansa oppilaat toimivan eri tilassa, eri ohjaajan johdolla sekä eri työtavoilla, 
mikä saattoi vaikuttaa odotuksien ylittymiseen.  
 
MUMMON esitystä opettajat pitivät yksimielisesti hyvänä ja yksi opettaja totesi sen  
olleen joidenkin oppilaiden mielestä sillä hetkellä ”[...] paras näytelmä ikinä”.144 Yksi 
mainitsi esityksen intensiteetin olleen oppilaita vangitseva, joka on opettajan huomiona 
mielestäni erityisen kiinnostava, koska se kuvaa edelleen opettajan tarkkailevaa roolia 
ryhmänsä suhteen. Yhdessä luokassa oli esityksen innoittamana keskusteltu teatterin 
taiasta ja viitteellisen rekvisiitan käytöstä katsojan mielikuvitusta ruokkivana  
keinona.145 Leipomiskohtaus oli myös herättänyt keskustelua itse piirakan syömisen  
lisäksi: ”Suurta kiitosta [oppilaiden keskuudessa] saivat sekä se, että näyttämöllä voidaan 
tehdä oikeasti asioita (leipominen) sekä se, että rooleja voidaan sekoittaa (mies - 
nainen), eikä näillä ole lopputuloksen kanssa merkitystä ainakaan huonompaan 
suuntaan.”146 Opettajat eivät itse kommentoineet omia kokemuksiaan esityksen 
roolileikeistä, mutta analysoivat aihetta kuitenkin oppilaiden kokemuksien kautta: 
”Oppilaat totesivat, että 'ei yhtään huomannut, että mummot olivat miehiä'.”147 
 
MUMMON draamatyöpajaa yksi opettajista piti innostavasti ja pedagogisesti hyvin  
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suunniteltuna, toinen totesi sen olleen mielenkiintoinen, mutta kestoltaan melko pitkä 
hänen luokalleen.148 Työpajan pitkäksi kokeminen on mielestäni pohdinnan arvoinen ja 
kiinnostava palaute. Oman kokemukseni mukaan työpajan liian pitkän keston sijasta 
oppilaiden väsyminen, turhautuminen, riehuminen ja niin edelleen liittyivät ajallista 
kestoa ennemmin draaman pitkäjänteiseen työtapaan, uuden työtavan, aiheen ja 
ohjaajan kohtaamiseen, oppilaiden vireystilaan (aamutunnit vai iltapäivän viimeiset 
tunnit) ja muihin vastaaviin draamakasvatuksessa esille tuleviin elementteihin. Koulussa 
myös totutaan tietynlaiseen rytmiin, joka on oppituntien keston määrittämä ja siksi 
erilainen ja lyhytjännitteisempi kuin draamakasvatustyössä vaadittava aika. Toivanen 
esittääkin, että koulussa tapahtuva teatterityöskentely kannattaa aloittaa pikkuhiljaa 
lyhyillä intensiivisillä tuokioilla, joissa tutustutaan toisiin sekä harjoitellaan 
työtapoja.149 Tämä olisikin mielestäni toimiva ratkaisu, jos draamaa tehdään oman 
opettajan kanssa ja tuokiot voivat tapahtua useammin, ilman, että ne katkaisevat liikaa 
muuta koulutyötä. Vaihtoehtoisesti jos olisi mahdollista draamaopettajan tai -ohjaajan 
olla koululla vakituisesti työssä ja siten aina läsnä lyhyisiinkin tuokioihin. Näin ei 
kuitenkaan ole, kun kyseessä on tapahtuma, joka liittyy nimenomaan ulkopuoliseen 
teatteriryhmään ja esitykseen.  
 
En yritä erityisesti puolustella omaa työpajaani ja sen tarpeiksi katsomaani kestoa. 
Mutta esitän eriävän mielipiteen ja väitän, että mahdollinen kokemus liiallisesta kestosta 
saattoi johtua myös yleisemmin draaman luonteesta. Jos opettaja koki oppilaiden 
turhautumisen tai väsymisen johtuvan kestosta, olen eri mieltä. Mutta jos hänen 
mielestään esimerkiksi draamatyöpajan aihe tai valitut työtavat eivät kantaneet 
puoltatoista tuntia, pitäisi tietenkin kesto ja työtavat miettiä uudelleen ja tarkemmin.  
 
Tiedustellessani, mitä opettajat olisivat toivoneet projektiin lisää, yksi vastasi  
toivovansa enemmän aikaa tehtävien tekoon sekä omaa aikaa aiheen syvempään 
perehtymiseen.150 Ymmärtääkseni ajanpuute ilmeni koulutyön ja oppituntien puitteissa, 
eikä niinkään MUMMON aikataulutuksessa. Kaikki kolme opettajaa olivat periaatteessa 
kiinnostuneita jatkamaan samantyyppistä työskentelyä yhteistyössä teattereiden kanssa, 
jos vain resurssit (kuten aika ja raha) järjestyisivät koulun taholta. Ajan ja rahan puute  
                                                 
148 Kysely opettajille, kysymys 2., vastaajat 1. & 3. 
149 Toivanen 2007, 15. 
150 Kysely opettajille, kysymys 3., vastaaja 1. 
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tuntuivat rajoittavan muutenkin erityisesti taiteeseen liittyvää toimintaa koulussa.151 
 
5.3.1 Virikkeitä koulun ulkopuolelta 
 
Itse koen, että MUMMON kaltaisten koulun ulkopuolelta tulevien ja teatteriesitykseen 
liittyvien kertaluontoisten työpajojen yksi tärkein anti on opettajien tarkkailun kautta 
saama kokemus ja havainto luokastaan. Väitän sen välittyvän välillisesti myös 
oppilaille. Vaikka opettajan tarkkaileva kokemus jäisi lyhyeksikin, kuten MUMMON 
esityöpajassa, saattaa se silti saada aikaan uuden havainnon ja kenties muutoksen 
ryhmään suhtautumisessa. Erään draamatyöpajan jälkeen opettaja ihmetteli minulle 
ääneen työpajassa syntynyttä dynamiikkaa, joka oli hänen mukaansa hyvin erilainen 
kuin luokkahuonetilanteessa. 
 
Kuulemani ja kyselyvastausten perusteella kaikenlaisesta draamatoiminnasta oltaisiin 
kouluissa hyvinkin kiinnostuneita. Mutta nyt tullaankin jo johdannossa esittämääni 
törmäykseen; miten yhdistää teattereiden ja koulujen suunnitelmat ja tavoitteet? Ja 
ennen kaikkea; mistä järjestetään siihen tarvittava aika ja raha? Jätän kysymyksen 
rahasta tämän tutkimuksen ulkopuolelle, sillä kyseessä oleva esimerkkitapaukseni 
toteutus perustui täysin apurahoina saatuihin avustuksiin. Apurahoja haettaessa oli 
eksplisiittisesti otettu huomioon se, että kouluilla ei ole rahaa, laisinkaan tai korkeintaan 
hyvin vähän, tämän kaltaisiin projekteihin. Eli toisin sanoen raha kyllä järjestyy, mutta 
se vaatii suunnattomasti ”ilmaista” työtä ja innostusta niin koulun kuin  
teattereidenkin tahoilta. Kysymys ajasta on mielestäni kuitenkin mielenkiintoisempi;  
samalla kun kysytään mistä löytyisi aikaa koulutyön sisältä teatterille ja draamalle, 
nousee esiin myös kysymys draaman luonteesta.  
 
 
 
 
                                                 
151 Kysely opettajille, kysymykset 1. & 5., vastaajat 1–3. 
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6 TEATTERITAPAHTUMA PRODUKTIIVISENA 
SYMBIOOSINA 
 
 
 
”Tämä ryhmä kaipaisi enemmän ryhmätyön opettelua ja roolien rikkomista! Ei  
tällaisessa ajassa ratkaista mitään…” 152  
 
 
Kun takanani on kokemus MUMMO-projektista, jossa esitykseen liittyi yksittäiset ja 
lyhyet esi- ja jälkityöpajat, voin todeta, että ne toimivat hyvin kertaluontoisina 
kuriositeetteina ja esityksen teeman syventäjinä. Ne toimivat niin kuin niiden oli 
suunniteltukin toimivan, eli ne herättivät keskustelua esityksen teemoista sekä liittivät 
niitä kenties omaan elämään lähemmin. Kuitenkin koen, että teatteriesitykseenkin 
liittyvissä draamatyöpajoissa olisi mahdollisuuksia myös yhteistyöhön eri toimijoiden 
välillä sekä pidempikestoiseen työskentelyyn sekä laajempiin ja tavoitteellisempiin 
oppimissisältöihin. Teatteriesitys voisi hyvin olla vain yksi osa pidempää prosessia, jota 
määrittäisi tietty sisältö ja kokemuksellisuus kaikissa sen muodoissa. Prosessiin voisi 
kuulua niin taiteen kokemista kuin itseilmaisua ja tekemällä oppimistakin.    
 
Tekemässäni kyselyssä opettajat kokivat ulkopuolelta tulevat virikkeet ainakin 
MUMMON tapauksessa tervetulleina ja yksi vastanneista löysi jopa MUMMOSTA ja 
opetussuunnitelmasta yhteisen kohtaamispinnan. Mahdotonta teatterin ja koulutyön 
yhdistämisen ei siis pitäisi olla. Toivanen toteaakin kaiken opetustyön koulussa 
perustuvan opetussuunnitelmaan, joka määrittelee kunkin oppiaineen sisällöt ja 
tavoitteet. Hän itse on kehittänyt koulun sisällä tapahtuvaa projektiteatteritoimintaa, 
jossa nimenomaan pyritään löytämään teatterin taidemuodon ja koulujärjestelmän  
leikkauskohtia.153 Saman ajatuksen voisi siirtää koskemaan koulun ulkopuolelta tulevia  
teatteritapahtumia, jolloin teattereiden (tai koulujen) ei tarvitsisi tehdä kovinkaan 
kummoista tutkimustyötä löytääkseen yhteiset tavoitteet. Vertaamalla kunkin 
ikäryhmän opetussuunnitelmia ja teattereiden tavoitteita löytyisi varmasti useita yhteisiä 
sisältöjä. Yhteiset tavoitteet ja sisällöt vaativat kuitenkin yhteisen kielen ja käsitteet, 
jotta teatteritapahtuma olisi yhtä luonteva ja helposti lähestyttävä kaikille osapuolille. 
 
                                                 
152 Ote omista muistiinpanoistani heti erään draamatyöpajan jälkeen. 
153 Toivanen 2002, 23, 35. 
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Pohdin seuraavassa draamasopimusta eli teatteritapahtumaan liittyvää ohjeistusta, 
sääntöjä sekä luottamuksen saavuttamista. Lisäksi käsittelen tapausyksikköni 
tutkimuksessa voimakkaasti esiin noussutta kysymystä ajasta ja kestosta ja sitä kautta 
kysymystä draaman luonteesta. Koska tutkimustani ohjaa hyvin subjektiivinen haluni 
oppia ja kehittyä draamakasvatuksen alalla, yritän löytää joitakin jopa konkreettisia 
ratkaisuehdotuksia MUMMOSSA esille nousseisiin ongelmiin. Testaan seuraavassa 
draamasopimuksen ja draamatekstin sekä esitystekstin teorioiden laajentamista 
tapahtumatekstiksi. Olisiko teatteritapahtuman laajennettu tapahtumateksti lopulta 
mahdollisuus myös oppimiselle ja perusta yhteiselle kielelle? Voisiko tapahtumateksti 
toimia teatteritapahtuman yhteisenä ”sääntökirjana”, joka asettaisi kaikki osapuolet 
samalle viivalle? 
 
6.1 Draamasopimus 
 
Kaikista edellisessä luvussa esittämistäni MUMMON esimerkeistä nousee tavalla tai 
toisella esille kysymys tapahtuman säännöistä, niiden luomisesta ja noudattamisesta eli 
sopimuksen teosta ja vastuusta. Ohjeet ja säännöt liittyvät mielestäni niin 
teatteriesitykseen kuin teatteri- ja draamakasvatukseenkin, eli MUMMON tapauksessa 
koko teatteritapahtumaan. Jacksonin ja Lev-Aladgemin mukaan esitys onkin 
parhaimmillaan suunniteltu tiedostaen työpajan liittyminen prosessiin; nämä kaksi 
elementtiä ovat silloin produktiivisessa symbioosissa.154 Produktiivinen symbioosi ikään 
kuin edesauttaa kaikkia teatteritapahtuman eri toimintoja, toimijoita ja sisältöjä. Se 
vaatii toimiakseen tiedostetusti luodut kehykset, jossa kaikilla osallistujilla on 
tasapuoliset mahdollisuudet vaikuttaa tapahtumiin. Jackson ja Lev-Aladgem 
muistuttavatkin Sauterin korostavan, että jos katsojat ovat leikkijöitä (players)  
leikkikulttuurissa, silloin heidän on oltava myös tasaveroisia leikkijöitä.155  
 
Heikkisen mukaan keskeinen draamakasvatuksen leikillisyyden lähtökohta on, että 
tiedämme leikkivämme; se sisältää sopimuksen leikistä. Kuten leikilläkin on sääntönsä, 
ne ovat Heikkisen mukaan tärkeitä myös draamakasvatuksessa. Silti kumpikaan ei 
onnistu pakottamalla, vaan niin leikin kuin draaman on oltava vapaata ja sitä voi rajata 
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ja ohjata vain esteettisillä säännöillä. Heikkinen esittää edelleen, että 
draamakasvatuksen näkökulmasta on tärkeää, että sekä ohjaaja että ryhmä ovat tietoisia, 
millaisesta vakavasta leikillisyydestä ja esteettisestä kokemuksellisuudesta kussakin 
draamaprosessissa on kysymys. Draamasopimus on hänen mukaansa keskeinen; se  
rajaa ja suuntaa toimintaa sekä samalla antaa vapauksia kokeilla ja tutkia.  
Draamasopimus vaatii ryhmän jäseniltä kykyä sitoutua yhteiseen toimintaan ja rajoittaa 
yksilön vapauksia yhteisen päämäärän hyväksi. Jotta sopimus toimisi, on kaikkien 
hyväksyttävä sovitut säännöt ja pyrittävä toimimaan niiden mukaisesti.156  
 
MUMMON edellä esitettyjä tilanteita analysoidessa huomaankin, että monet 
ongelmatilanteet kulminoituvat juuri sääntöjen epäselvyyteen tai niiden vastustamiseen. 
Osa hämmentävistä ja epäselvistä tilanteista johtui selvästi antamistani vajaaksi 
jääneistä ohjeista (ohjeet opettajille) ja osa osallistujien keskinäisen dynamiikan 
toimimattomuudesta. Ryhmätyöhön olisin ohjaajana voinut puuttua korostamalla 
draamasopimusta ja sitä, että sopimus on voimassa vain meidän kesken, eikä vaadi 
välttämättä työpajan jälkeen keneltäkään mitään. Toivanen toteaa toiminnan olevan 
silloin parhaimmillaan, kun kaikilla on käsitys tavoitteesta eli he pyrkivät yhteiseen 
päämäärään. Hän pitää tärkeänä, että toiminnan edetessä on koko ajan aikaa ja 
mahdollisuuksia keskustelulle, jotta työskentely voisi syvetä.157 Keskustelu on 
mielestäni myös tärkeää sääntöjen tasolla; kun pyrkimyksiä ja päämääriä tarkennetaan, 
muuttuneet säännöt tulee ilmaista ääneen. Sama koskee mahdollisia sääntöjen 
rikkomistilanteita. 
   
Sääntöjen rikkomisesta on oiva esimerkki eräässä MUMMON draamatyöpajassa  
esiintynyt tilanne, jossa yksi oppilas kieltäytyi jostakin syystä osallistumasta  
harjoitteisiin. Annoin hänen hetken katsella tapahtumia sivusta, kunnes kuin ohimennen 
kysyin, tulisiko hän minulle avustajaksi haastatteluharjoitteeseen ja esittäisi kuvaajaa, 
joka dokumentoisi tekemäni haastattelut. Oppilas myöntyi ja teki mahtavan roolin 
kuvaajana, jonka jälkeen hän innostui tekemään kaikki muutkin harjoitukset. 
Tilanteessa ikään kuin tarjoutui osallistujan sääntöjen vastustamisesta myös itselleni 
ohjaajana uusi paikka olla luova ja venyttää sääntöjä kaikkien parhaaksi. Heikkinen 
esittää, että: ”Leikkijä joka asettuu vastustamaan sääntöjä tai yrittää päästä niistä, pilaa 
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leikin.”158 Leikin jännitys ja salaperäisyys ikään kuin katoaa, jos ei ota huomioon leikin 
sääntöjen asettamia rajoja.159 Kuitenkin ohjaajalla on tässä tilanteessa mielestäni 
mahdollisuus viedä leikkiä uuteen suuntaan ja säilyttää silti draaman maailman jännite. 
Tilanteessa voi läsnä olemalla ja ryhmää kuuntelemalla kenties hetkeksi saada kaikki 
ryhmän jäsenet mukaan leikin maailmaan ja siten edistää yhteistä päämäärää.  
 
Heikkinen vielä korostaa, että kun draamasopimus on olemassa, voidaan sitä myös 
tarvittaessa rikkoa, koska se voi olla ainoa keino päästä draamassa eteenpäin.160 Toisin 
sanoen kun on rajat, on vapaampi toimimaan niiden sisällä. Rajoja voi rikkoa, kun ne 
ovat olemassa ja tiedostetaan myös niiden rikkominen. Kaiken kaikkiaan 
teatteritapahtuma on tekijöiden toimesta kehystettävä tiedostaen ja vastuuta siitä ottaen 
mahdollisuuksien tilaksi, jossa voidaan leikkiä ja kommunikoida vastavuoroisesti. 
Osallistujien leikillä ja toiminnalla on oltava vaikutus tekijöiden toimintaan, jotta 
vastavuoroisuus voisi todentua. 
 
Draaman ohjaajan on tiedostettava myös draamasopimuksen toinen puoli, jota 
Heikkinen kutsuu draamapedagogiseksi sopimukseksi. Siinä on kyse arvoista, 
päämääristä ja tavoitteista eli ohjaajalla on oltava kauaskantoisempi näkemys ja  
perustelut draaman etenemisestä.161 Draamapedagoginen sopimus olisi mielestäni  
luonteva paikka ottaa huomioon opetussuunnitelman sisällöt pohdittaessa tavoitteita ja 
mahdollista oppimista. Tällöin opetussuunnitelman vaikutuksen ei tarvitse olla 
erityisesti osallistujien tiedossa, kunhan ohjaaja tai opettaja on siitä tietoinen ja kykenee 
tarvittaessa sen avulla perustelemaan valintojaan.  
 
6.1.1 Pitkäaikainen sopimus 
 
Väitän, että teatterin ja draaman luonne ei tule parhaiten esille yksittäisissä  
lyhyissä projekteissa, vaan ne vaativat pidempikestoista totuttelua ja sitoutumista. 
Toisin sanoen pelkän virikkeen sijaan pitäisi edetä keskustelemaan pidempikestoisesta 
ja jatkuvammasta toiminnasta. Kun yksi opettaja koki MUMMO-projektin yhteydessä jo 
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yhden puolitoista tuntia kestäneen työpajan kestoltaan liian pitkäksi, ollaan mielestäni 
tilanteen edessä, jossa myös koulu ja opettajat tarvitsisivat kokemusta draaman 
luonteesta. Draaman turhauttavakin luonne on oman kokemukseni mukaan myös 
tottumiskysymys. Pidemmässä projektissa oppilaat tottuisivat draamatyöpajojen kestoon 
ja rytmiin sekä oppisivat ymmärtämään turhautumisesta mahdollisesti syntyvää luovaa 
toimintaa ja väsymisen aiheuttamaa, kenties spontaanimpaa, ilmaisua. Toivanen 
ilmaisee työskentelyssä toistuvien rutiinien luovan turvallisuutta ja myönteistä 
ilmapiiriä. Esimerkiksi työskentelyn aloittaminen tai lopettaminen aina samanlaisella 
harjoituksella auttaa orientoitumisessa draamaan.162 Rutiinit eivät kuitenkaan synny 
yhdellä tai kahdellakaan kerralla, vaan ne vaativat useita toistoja ja mieluiten 
säännöllisesti.    
 
Ohjaajan ja ryhmän välinen draamasopimus voi Heikkisen mukaan olla lyhyt- tai 
pitkäaikainen, riippuen projektin tai toiminnan kestosta sekä laajuudesta. Lyhytaikainen 
draamasopimus voidaan tehdä vaikka yhtä työpajaa tai oppituntia varten, jolloin sen 
tärkeimmät tehtävät ovat luoda turvallinen ympäristö draamalle tapahtua sekä tarjota 
ryhmälle yksinoikeus tapahtumiin. Pitkäaikainen draamasopimus voi kattaa pitkänkin 
ajanjakson ja silloin on aikaa sopia yksityiskohtaisemmin ryhmän kanssa sisältöön sekä 
toimintatapoihin liittyvistä asioista.163 Toivanen tuo draamasopimus-käsitteen rinnalle 
myös leikki- ja työskentelysopimuksen käsitteet, joita voidaan käyttää tarkoituksesta 
riippuen. Hän puhuu kertaluontoisesta tai jatkuvasta sopimuksesta, jossa jatkuva 
sopimus kuvaa säännöllisen toiminnan yhteyttä.164 Leikkisopimus kuvaa mielestäni 
hyvin juuri lyhyttä ja kertaluontoista sopimusta, jossa rajataan tapahtuma esimerkiksi 
johonkin teemaan liittyväksi roolileikiksi. Jatkuva tai pitkäaikainen toiminta vaatii 
taasen hyvin määritellyn draama- tai työskentelysopimuksen, jossa sopimus astuu aina  
ikään kuin automaattisesti voimaan, kun kyseinen työskentely alkaa.   
 
Heikkinen tähdentää draamasopimuksen roolia asioiden selkeyttäjänä, jos ryhmässä 
esiintyy ongelmia. Draamasopimus on luotava sellaiseksi, että draama voidaan 
tarvittaessa keskeyttää ja neuvotella sen jatkosta ryhmän kanssa avoimesti. Esimerkiksi 
pitkäaikainen sopimus on hyvä tehdä joustavaksi ja avoimeksi ja avata ryhmälle myös 
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draamapedagogista sopimusta, jolloin voidaan yhdessä reflektoida kokemuksia ja 
pohtia, mitä draamasta on opittu. Näin myös tavoitteista tehdään osallistujille 
avoimia.165 Toivasen mukaan tilanteissa, joissa oppilas ei ymmärrä toiminnan tavoitteita 
tai jos hän kokee itsensä turvattomaksi, syntyy häiriökäyttäytymistä. Draamasopimus 
voi olla ratkaisukeino silloin, kun joku ryhtyy häiritsemään muita tai vetäytyy kokonaan 
toiminnasta. Sopimukseen voidaan aina myöhemmin vedota, kun se on 
yhteisymmärryksessä ensin tehty. Sen etuna on, että ketään ei silloin syyllistetä 
henkilökohtaisesti vaan siinä vedotaan yhteisesti sovittuihin sääntöihin. Toivanen toteaa 
kuitenkin realistisesti, että välillä tulee tilanteita, joissa draamasopimukseenkaan 
vetoaminen ei tehoa. Silloin hänen mukaansa on siirrettävä häiritsijä sivuun 
toiminnasta, antaen hänelle kuitenkin mahdollisuus palata mukaan heti kun tämä on 
valmis noudattamaan yhteisiä sääntöjä. Samoin jos oppilas kieltäytyy toiminnasta, on 
hänelle annettava aikaa miettiä mukaan tulemista, kunnes on valmis siihen.166 Tämä 
henkilökohtaisen tilan ja ajan ottaminen vaatii tietysti myös toiminnan jatkuvuutta ja 
sen kautta syntyvää turvallisuutta ja luottamusta.   
 
Toivanen määrittelee turvalliselle työskentelyilmapiirille ehtoja, jotka edesauttavat 
häiriötöntä ja luottamuksellista toimintaa. Ilmapiirin pitäisi hänen mukaansa olla 
sellainen, että kaikilla on mahdollisuus kokea onnistumisia. Työtapojen on oltava 
sopivan tasoisia ja jokaisella tulee olla tilaisuuksia tarjota uusia ratkaisuehdotuksia 
ilman torjunnan pelkoa. Painopiste toiminnassa tulisi olla yhteisessä ja yhtäaikaisessa 
työskentelyssä, jolloin toisille esittäminen ei korostu liikaa.167 Eräässä MUMMON 
draamatyöpajassa syntyi tilanne, jossa yksi oppilas ei halunnut mielikuvamatka-
harjoituksen aikana sulkea silmiään, perustelunaan: ”En halua olla vauva”. Ilmeisesti 
tarinan (sadun) kuunteleminen silmät kiinni tuntui hänestä lapselliselta, mutta 
tilanteessa saattoi olla muutakin. Kenties oppilas ei ollut vielä täysin sitoutunut uuteen 
tapaan toimia ja ottaa ohjeita vastaan; silmien sulkeminen vaatii jo aika paljon 
luottamusta ohjaajaa kohtaan. Pelkona tässä tilanteessa saattaa olla joutuminen 
naurunalaiseksi, jos esimerkiksi kaikki muut pitävätkin silmiään auki ja näkevät tämän 
”vauvamaisuuden”. Tässä tapauksessa oppilas kuitenkin huomasi hetken kuluttua, että 
muutkin sulkivat silmänsä ja koska en häntä pakottanut mihinkään, hän alkoi toimia 
                                                 
165 Heikkinen 2004, 95–97. 
166 Toivanen 2007, 20. 
167 Emt., 21. 
 60 
pikkuhiljaa pyydetyllä tavalla. Eli luottamus syntyi näinkin lyhyen työpajan aikana, 
kenties juuri toiminnan vapaaehtoisuudesta ja yhtäaikaisuudesta johtuen. Lopun 
työpajan ajan hän oli mukana innokkaasti.  
 
Toivanen hahmottelee tavoitteellista teatterityötä (vertaamalla sitä muuhunkin 
oppimiseen) kuvaavan prosessin kehän muotoiseksi, josta tulee hyvin ilmi teatterityön 
vaatima aika. Ensin on luotava vahva perusta turvallisuudelle ja kokemukselle ryhmään 
kuulumisesta, jonka jälkeen tulisi tarjota oppijoille onnistumisen kokemuksia, jotta 
itseluottamuksen vahvistuminen ja uskallus itsenäiseen toimimiseen olisivat 
mahdollisia. Vasta kun tämä perusta on vakaalla pohjalla eli ryhmä on tullut tutuksi ja 
epäonnistuminen ei horjuta kenenkään itseluottamusta, voidaan Toivasen mukaan 
siirtyä prosessia eteenpäin esimerkiksi esiintymistilanteisiin.168   
 
6.2 Kokemusten reflektointi – mahdollisuus oppimiseen 
 
Esittelin jo aikaisemmin kokemuksellista oppimista draamakasvatuksen taustalla ja nyt 
palaan vielä siihen teatteri- ja draamakasvatusta sisältävän teatteritapahtuman 
kokoavana tekijänä. Kokemuksellisuus on kokoavaa siksi, että näen sen sisältävän 
käsitykset sekä teatterin toiminnallisesta ja kehollisesta muodosta että  
draamakasvatuksen tavoitteellisesta ja myös oppimiseen tähtäävästä laadusta, joka 
vaatii aina myös tekemisen analysointia.  
 
Heikkisen mukaan kokemuksellisen oppimisen ydinajatus on, että se etenee kokemuksia 
ja toimintaa reflektoimalla kohti laajempaa ymmärrystä. Hän täsmentää, että vaikka 
draamakasvatuksessa pyritään luomaan oppimismahdollisuuksia kokemuksen kautta, on 
sitä myös reflektoitava ja analysoitava, jotta oma kokemus laajenisi itsen ulkopuolelle. 
Ei riitä, että osallistuu toimintaan, vaan tekemisellä on oltava yhteys johonkin 
tavoitteeseen tai asiakokonaisuuteen.169 ”Reflektiivisyys tarkoittaa perinteisesti 
filosofiassa sitä, että ajatteleva subjekti kääntyy ajattelun kohteena olevista  
konkreettisista olioista, objekteista, pohtimaan itseään ajattelevana subjektina.”170 
Reflektoidessaan ihminen tarkastelee omaa subjektiviteettiaan, ajatustapojaan ja  
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kokemuksiaan pyrkien ymmärtämään ajatteluaan ja toimintaansa uusista 
näkökulmista.171 Oppimisen yhteydessä se siis tarkoittaa ”[…] älyllistä ja affektiivista 
toimintaa, jossa yksilö tutkii tietojaan ja kokemuksiaan saavuttaakseen uuden 
ymmärtämisen tason”.172  
 
Mielestäni erityisen kiinnostava yhteys draamakasvatukseen liittyvän kokemuksellisen 
oppimisen ja teatteriesityksen kokemisen välillä löytyy Sauterin esittämästä 
teatterillisesta kommunikaatiomallista ja erityisesti sen sensorisesta tasosta. 
Ensimmäiset reaktiot ja havainnot esittäjän ja katsojan välillä ovat usein niitä 
kokemuksia, jotka ohjaavat koko tulevaa prosessia ja siihen mieltymistä tai 
kiinnittymistä.173 Koska nämä reaktiot voivat olla hyvin tunteisiin vetoavia ja 
kehollisestikin voimakkaita sekä sitä kautta oivaltamiseen tai jopa oppimiseen päätyviä 
prosesseja, esitän niiden olevan nimenomaan kokemuksellisia. Toisin sanoen 
teatteritapahtumaa voi yhdistää kokemuksellisuus, joka aluksi toimii kiinnittäjänä ja 
odotusten herättäjänä. Myöhemmin kokemuksellisuus voi siirtyä oman toiminnan kautta 
koskemaan älyllisemmin sisältöä ja lopulta kehittyä oppimiseksi. Jotta teatteri- ja 
draamakasvatusta sisältävä teatteritapahtuma voisi olla kokonaisvaltainen, pitää 
mielestäni myös jonkinasteista oppimista tapahtua. Ja tästä syystä teatteritapahtuman 
käsitteeseen on luontevaa yhdistää myös koulumaailma omine oppimistavoitteineen. 
   
6.2.1 Toiminnallisuus ja keskeneräisyys osana oppimista 
 
Heikkinen muistuttaa, että heti draamakokemuksen jälkeen voidaan jakaa tuntemuksia, 
mutta niiden analysointi tulee mahdolliseksi vasta, kun usein intensiivisen kokemuksen 
herättämät tuntemukset ovat hieman tasoittuneet.174 Toivanen on yhtä mieltä 
todetessaan, että lapset ja nuoret eivät välttämättä pysty ilmaisemaan kokemuksiaan heti 
sanallisesti. Hän ehdottaa, että jälkityötä ei kannatakaan välttämättä tehdä heti, vaan 
palata kokemuksiin esimerkiksi seuraavalla työskentelykerralla. Toivanen nostaa myös 
tärkeän näkökulman esille ehdottaen, että työskentelyä voidaan reflektoida puhumisen 
sijaan myös toiminnallisesti. Draaman eri työtavoilla, esimerkiksi patsastyöskentelyllä, 
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voidaan kenties helpommin konkretisoida abstraktejakin kokemuksia.175 Eli 
reflektoinnin ei tarvitse olla toiminnan analysointia sen perinteisessä mielessä. Koska 
teatterissa ja draamassa muutenkin on kyse toiminnallisesta ja kokemuksellisesta 
asioiden käsittelytavasta, on se luonteva tapa myös varsinaisten kokemuksien 
herättämien ajatuksien ilmaisemiseen ja reflektointiin.       
 
Heikkinen ilmaisee asian vielä toisin todetessaan, että keskeneräisyys mahdollistaa 
oppimisen; prosessi voi kulkea mihin suuntaan tahansa ja sitä voidaan täydentää uusiin 
suuntiin.176 Keskeneräisyys kuvaa teatteritapahtumaan liittyvää oppimista mielestäni 
hyvin, koska se pitää sisällään ajatuksen oppimisen tai tiedostamisen hetkestä, joka on 
vain yksi monista, joista edetään taas seuraaviin haasteisiin. Heikkinen toteaakin, että 
draamakasvatuksessa ei voikaan oppia kaikkea, vaan kyse on valinnoista ja 
keskittymisestä tiettyihin asioihin. Draamakasvatuksen parissa työskenteleminen 
edellyttää joka tapauksessa sekä siihen osallistuvilta että ohjaajaltaan jatkuvan 
keskeneräisyyden ja muutosten sietämistä. Keskeneräisyyden tuoman vapauden ja 
toisaalta sen haastavuuden lisäksi Heikkinen näkee draamakasvatuksen edistävän 
monenlaista oppimista ja tukevan erilaisia oppimistyylejä monipuolisilla työtavoilla. 
Ryhmätyökeskeisyys on tärkeässä osassa myös oppimisessa, sillä työskentely ryhmässä 
vaatii yksilöiltä niin emotionaalisia kuin fyysisiä taitoja sekä älyllistä kyvykkyyttä.177  
 
Kaiken kaikkiaan, jotta draamassa ylipäätään voidaan oppia, se vaatii erityisesti 
jokaisen osallistujan sitoutumista. Henkilökohtainen sitoutuminen mahdollisesti 
pitkäkestoiseen ja keskeneräisenä pysyvään kokemukselliseen työskentelyyn on 
Heikkisen mukaan hyvin tunteisiin vaikuttavaa.178 Hän esittää, että tunteet näkyvät niin 
itseilmaisun kuin tiedon taustalla; ”Tunnekokemusten kautta yksityinen ajattelu ja 
ilmaisu tulevat julkisiksi draamassa.”179 Sitoutuminen on mielestäni hyvin tärkeä asia, 
kun mietitään pitkäkestoisempaa ja oppimiseen tähtäävää draamatyöskentelyä. 
Osallistumisen työskentelyyn tulee mielestäni olla vastavuoroista antamista ja 
vastaanottamista, jota ei kuitenkaan pidä erityisesti mitata tai arvottaa. Osallistuminen 
kuitenkin velvoittaa, mutta väitän, että juuri siksi se myös antaa uusia mahdollisuuksia 
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kokea ja oppia. Ja jotta voisi kokonaisvaltaisesti sitoutua johonkin, pitää myös siihen 
liittyvien yleisten tavoitteiden lisäksi sääntöjen ja velvoitteiden olla kaikille selviä. 
 
6.3 Kohti tapahtumatekstiä 
 
Jackson ja Lev-Aladgem esittivät jo aikaisemmin näkemyksensä siitä, miten erityisesti 
osallistavassa teatteritapahtumassa esitysteksti laajentuu sisältämään näytelmätekstin 
lisäksi sosiaaliset aktiviteetit ennen tapahtumaa, sen aikana ja sen jälkeen. Esitysteksti 
laajenee tällöin ikään kuin sisältämään kohtaamisen teatterin ja todellisuuden välillä, 
jolloin sillä on mahdollisuus paljastaa tapahtuman taiteellisten piirteiden lisäksi myös 
sosiaalisia, poliittisia ja terapeuttisia mahdollisuuksia. Näkemyksessä mielestäni 
yhdistyvät niin esitystekstin ulottuvuudet kuin draamatekstin piirteet; 
teatteritapahtumalle muodostuu näin nämä molemmat kattava tekstinsä.   
 
6.3.1 Draamateksti 
 
Heikkinen näkee tilan ja toiminnan kehystämisen yhtenä draamasopimuksen  
tärkeimpänä tekijänä. Hän esittelee Wolfgang Iserin teorian fiktiivisistä teksteistä, jotka 
sisältävät merkitystarjouksia. Näistä teksteistä luodaan myös draamassa maailmoja 
merkitystarjouksineen, joihin osallistujat voivat tarttua. Merkityksistä, jotka tulevat 
valituksi, muodostuu ikään kuin verkosto, joka toimii draaman kehyksinä. Heikkinen 
näkee kehyksen avoimena ja muistuttaa, että ryhmä saattaa löytää draaman tekstistä 
uuden ja yllättävänkin merkitystarjouksen, johon myös ohjaajan on silloin tartuttava ja 
tutkittava ryhmän kanssa yhdessä sen mahdollisuuksia.180 Heikkinen tarkoittaa tekstistä 
puhuessaan kaikkea draamaan sisältyvää materiaalia, joka voi olla valmiina tai sitä 
voidaan kehittää jatkuvasti, mutta pääasia on, että se toimii ”[…] ’tekstuaalisena 
merkitysverkkona’, joka ohjaa draamaa eteenpäin”.181 Eli draamateksti voidaan siis 
nähdä kaiken toiminnan sisällöllisenä kehyksenä, kun taas draamasopimus kattaa 
tavoitteet ja säännöt työtapoineen. Näen draamatekstin myös sikäli nimenomaan 
oppimisessa tärkeäksi, että se kokoaa abstraktimpaa keskeneräisyyttä ja erilaisia 
merkitystarjouksia yhteen. 
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Heikkinen toteaa, että usein kuvitellaan draamakasvatusta tehtävän ilman tekstiä, vaikka  
hänen mukaansa tilanne on päinvastainen; kaikkea toimintaa ohjaavat erilaiset tekstit ja 
aihiot. Draamaopettaja on hänen mukaansa sekä ohjaaja että käsikirjoittaja, joka tekee 
prosessin ja toiminnan edetessä paljon dramaturgista työtä, jotta haluttu sisältö tulisi 
parhaiten esille.182 Teksti ei siis ole useinkaan valmis prosessin alkaessa, vaan se on 
keskeneräinen ja merkitystarjouksia sisältävä ohjenuora. Sitä täydennetään yhdessä, 
mutta draaman ohjaaja on siitä lopulta vastuussa. Jos draamatyöskentely tähtää 
esitykseen, kuten sen kokemukseni mukaan usein toivotaan, muotoutuu ryhmän 
tutkimista merkityssisällöistä lopulta käsikirjoitus, jonka siis ohjaaja kokoamalla tekee. 
Heikkinen ilmaisee, että ohjaajan ei tarvitse etukäteen tehdä kaikkea valmiiksi; selkeä 
ajatus toiminnan suunnasta ja raameista riittää, sillä loppu tehdään ryhmän kanssa.183 
Hän silti vielä tarkentaa: ”Draamaopettaja on kuitenkin viimekädessä vastuussa siitä, 
millaisia tekstejä käytetään ja millaisia draaman maailmoja ne luovat – siksi on tärkeää, 
että hänellä on kykyä lukea ’teatteriksi’.”184    
 
Iser esittää tekstin ja lukijan vuorovaikutuksen olevan luonteeltaan dynaaminen 
tapahtuma, joka konkretisoituu vastaanotossa, kun tekstin jättämät aukot 
täydennetään.185 Iser toteaakin tekstin heräävän eloon vasta lukijassa; ”[…] the meaning 
of the text comes alive in the reader’s imagination”.186 Heikkisen mukaan myös 
draamatekstin jättämät aukot synnyttävät merkityksiä jokaisen katsojan tai osallistujan 
omana kokemuksena.187 Katsojan näkökulman ja esittävän toiminnan dynaamisuuden 
mukaan ottaminen laajentaa draamatekstin kohti seuraavassa pohtimaani esitystekstiä. 
     
6.3.2 Esitysteksti 
 
Martin ja Sauter toteavat, että dramaattisen tekstin (dramatic text) eli näytelmän 
käsikirjoituksen ja lopullisen esityksen suhde on aina ollut kiistanalainen. Yleisesti 
mielipiteet jakautuvat heidän mukaansa kahtia; vastakkain asettuvat toisaalta käsitys 
käsikirjoituksesta kaiken perustana ja toisaalta itse esityksen pitäminen autonomisena 
kokonaisuutena. Jälkimmäinen käsitys nousi valtaan 1800-luvun puolenvälin jälkeen ja 
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1900-luvulla se yhä vahvistui esimerkiksi ohjaajan roolin korostumisella. Esityksen 
käsikirjoitusta voidaan Martinin ja Sauterin mukaan useimmiten pitää sekä 
kirjallisuutena että teatterillisena tekstinä. Tämä kahtiajako saattaa kuitenkin yhä nostaa 
ongelmia esiin, kuten saavatko ohjaajat ”päivittää” tai dramatisoida tekstejä ohjatessaan 
ja kuinka uskollinen työryhmän pitää olla alkuperäiselle tekstille. Eli ongelmaksi nousee 
dramaattisen tekstin ja esitystekstin, joka pitää sisällään niin dramaattisen tekstin  
tulkinnan kuin esityksen metatekstin, välinen suhde.188  
 
Martin ja Sauter nimeävät 1980-luvulla muodostuneen teksti-keskustelun tekstisodaksi 
(war of the texts) ja esittelevät muun muassa yrityksiä sisällyttää molemmat, sekä 
alkuperäisen teoksen että esityksen, saman käsitteen sisään. Ehdotuksia 
kokonaisvaltaisemmaksi tekstiksi ovat muun muassa Alterin esittämä totaalinen teksti 
(total text) ja Heedin muodostama teatteriteksti (theatre text) kombinaationa 
näytelmätekstistä (drama text) ja näyttämötekstistä (stage text). Lisäksi Carlson esittää 
määritelmän henkinen polyfonia (psychic polyphony), joka kuvaa teatteritapahtuman 
monimuotoisuutta ja moniarvoisuutta, jossa näytelmäteksti on vain yksi osa 
teatteritapahtumaa.189 Carlson pohtii edelleen esitystekstin käsitettä nimeten sen 
teatterillisen esityksen tekstiksi (text of theatrical performance), jota Marco De Marinis 
on kutsunut myös spektaakkelitekstiksi (spectacle text). Marinis toteaa sen eroavan 
muista kirjoitetuista tai nauhoitetuista (kuten elokuva) teksteistä teatterille tyypillisellä 
elävyydellä ja kertaluontoisuudellaan. Carlson esittää, että spektaakkelitekstissä on 
otettava huomioon sekä esityksen mekanismien että yleisön tulkinnat ja niiden 
yhtäaikaiset ilmentymiset. Esitys on itsessään jo tulkinta kirjallisesta tekstistä omassa 
kontekstikehyksessään. Se muodostaa siis spektaakkelitekstin, jota yleisö sitten tulkitsee 
sekä spektaakkelitekstin että mahdollisesti myös kirjallisen tekstin pohjalta.190 
 
Carlsonin määritelmä spektaakkelitekstistä, joka ottaa huomioon myös yleisön ja 
tapahtuman vastavuoroisuuden, nousee mielestäni melko sopivaksi kuvaamaan 
teatteritapahtuman monimuotoisuutta. Määritelmä on kuitenkin lopulta tarkoituksiini 
liian abstrakti ja analyyttinen tekstin tulkintoihin pureutuva käsite. Esitänkin edellä 
olevien teksti-pohdintojen tuloksena muodostamani konkreettisemman ja 
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välineellisemmän käsitteen tapahtumateksti. Se olisi eräänlainen työväline, joka 
sisältäisi myös teatteri- ja draamakasvatuksen toiminnot, draamatekstin sekä osallistavat 
elementit teatteritapahtumassa.  
 
6.3.3 Ehdotus tapahtumatekstistä 
 
Kuten Heikkinen ja Toivanen jo aikaisemmin esittivät teatteri- ja  
draamakasvatuksen osalta, on aika siirtyä dikotomioista asioiden laajempaan  
ymmärrykseen. Pitäisi edetä pohtimaan erillisten osioiden ja vastakkaisiksi koettujen 
teatteritoimintojen sijaan ajatusta laajemmasta teatteritapahtumasta, jossa yksikään osa 
ei nouse toista tärkeämmäksi. Siten ei mikään teatteri-ilmaisun osa-alue jäisi toisen 
varjoon. Heikkinen toteaa draamakasvatuksen mahdollisuuden olevan juuri siinä ”[…] 
että sen kautta voidaan rakentaa siltoja taiteen ja kasvatuksen, koulun ja yhteiskunnan, 
yksilön ja ryhmän välille […] ”.191 Draamakasvatuksen kautta voisi ajatella löytyvän 
myös sillan teatteriesitysten ja niihin liittyvien yleisöä koskevien toimintojen välille. 
Kun yhteiset tavoitteet löytyvät sisällöstä, loppu on sopimuspohjaista toimintaa ja 
sopivien työtapojen valintaa.  
 
Edellä määritin yhdessä solmitun draamasopimuksen tavoitteeksi luoda turvallinen  
toimintaympäristö työtapoineen. Draamatekstin tärkeimmäksi tehtäväksi nousi sen  
toimiminen draamatyöskentelyn sisällöllisinä kehyksinä ja merkitysverkkona. 
Esitysteksti taas pyrki kokoamaan itse esityksen käsikirjoituksen sekä sen 
näyttämöllisen tulkinnan. Kun vielä lisäksi tapahtumaan sisällytetään yleisön tulkinnat 
ja tapahtuman vastavuoroisuus, on tahoja, toimijoita, sääntöjä ja sisältöjä jo hurja 
määrä. Miten menetellä, jos ja kun samassa teatteritapahtumassa tarvitaan jopa 
yhtäaikaisesti ja limittäin sekä draamasopimusta, draamatekstiä ja esitystekstiä? 
 
Teatteritapahtumalla, joka sisältää teatteri- ja draamakasvatusta olisi mielestäni 
luontevaa olla eräänlainen kokonaiskäsikirjoitus eli tapahtumateksti, joka sisältäisi 
ohjeistusta ja sääntöjä myöten tapahtuman kulun. Se voisi olla koko tapahtuman kattava  
teksti, joka toimisi kaiken kokoavana ja yhteen vetävänä karttana tai kehyksenä.  
Tapahtumateksti nostaisi kaikki tapahtumaan kuuluvat elementit esille ja esittelisi  
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niiden suhteet, aivan kuten näytelmän käsikirjoituskin tekee. Kun esimerkiksi 
tapahtuman suunnittelijalla olisi esittää tapahtumateksti niin teatterin johtajalle ja 
muulle henkilökunnalle kuin vaikkapa kouluille, olisi kenties helpompi puhua yhteistä 
kieltä. Se olisi kuin toimintasuunnitelma, joka päivittyisi tapahtuman edetessä ja testaisi 
sisällöllisiä tavoitteitaan sekä työtapojaan. Tapahtumateksti olisi konkreettinen ja ikään 
kuin ääneen lausuttu, ja kenties jopa kirjallinen, väline esittää symbioosi sisällöstä, 
tavoitteista ja säännöistä; produktiivinen symbioosi. Toisin sanoen se olisi kaikkia 
osapuolia hyödyttävä hedelmällinen ja jopa tuloksellinen vastavuoroisen  
kommunikaatiosuhteen kartta.   
 
 
 
7 LOPUKSI: LEIKKIKENTTÄ MAHDOLLISUUKSIEN 
TILANA 
 
 
”Leikki on kaaoksen tuomista siihen, missä leikitään  
 ja minkä kanssa leikitään.”192 
 
 
Heikkinen painottaa draamakasvatuksen leikinomaisuuden tärkeyttä ja esittää, että sen 
kadotessa ”[…] draamakasvatus menettää vakavan leikillisyyden ja draamasta tulee 
helposti kuollutta tekemistä”.193 Leikkiaines joutuu väistymään taka-alalle, jos draama 
valjastetaan liiaksi taiteelle tai opetusvälineeksi. Tasapainoilu leikin 
tarkoituksettomuuden ja leikissä olevan panoksen välillä on draamakasvatuksessa siis 
hienovireistä.194 Samalla tavalla voidaan mielestäni ajatella niin yksittäisen 
teatteriesityksen kuin kokonaisvaltaisen teatteritapahtumankin olevan tasapainoilua 
päämäärättömän ja kaaosmaisen leikin ja viihtymisen sekä sisällöstä nousevan 
oppimispanoksen välillä. Tärkeää on, että sisällön, hauskanpidon ja tapahtumaan 
osallistuvien välillä kommunikoidaan siten, että tapahtumasta muodostuu koherentti 
kokonaisuus. Kommunikaation pohjalla näen Sauterin esittämän kommunikaatiokenttä-
systeemin, jossa korostuu sen sensorinen taso; ensin on herätettävä osallistujien 
kiinnostus ja luottamus, jotta kaikki muu voi tapahtua. Avainsanaksi teatteritapahtuman 
kommunikaatiolle muodostui kokemuksellisuus, jonka koen olevan kokoava tekijä niin 
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sisältöön kuin muotoon liittyvissä kysymyksissä. Se yhdistää sekä teatteriesityksen 
kokonaisvaltaista kokemista että teatteri- ja draamakasvatuksen oppimiseen tähtäävää 
työtapaa ja sisältöjä.  
 
Olen pohtinut työssäni teatteri- ja draamakasvatuksen toimintoja teatteritapahtumassa ja 
osoittanut, että teatteritapahtuman käsite venyy helpostikin sisällyttämään ne 
määritelmäänsä. Ainakin MUMMON yksittäisessä tapauksessa teatteri- ja 
draamakasvatukselliset ennakkomateriaalit, tehtävät ja jälkityöskentelyn muodot 
laajensivat tapahtuman osallistavammaksi ja parhaimmillaan vastavuoroiseksi 
leikillisyydeksi ja kommunikoinniksi. Kuitenkin liikaa johdattelua ennalta päätettyihin 
teemoihin on vältettävä ja jätettävä osallistujille tilaa muodostaa omia strategioita 
tapahtuman tulkitsemiseksi ja omien päätelmien tekemiseksi. Osallistujille on annettava 
tilaa itse vastata teatteritapahtuman herättämiin kysymyksiin. Tekijöiden on 
huolehdittava myös esteettisen välimatkan luomisesta, sen osallistujille takaaman turvan 
takia.  
 
Yhdeksi tutkimukseni merkittävimmäksi tulokseksi osoittautui sääntöjen ja sopimuksen 
teon tärkeys niin draamakasvatuksen kuin yleisemminkin teatteritapahtuman 
onnistumisen kannalta. Draamasopimus osoittautui tärkeäksi tekijäksi luottamuksen ja 
turvallisuuden vahvistamisessa. Mutta leikin nimessä rajoja saa ja pitää kuitenkin myös 
koetella ja rikkoa. Toisin sanoen teatteritapahtumaan on mahdollista sisällyttää myös 
teatteri- ja draamakasvatuksellisia toimintoja ja piirteitä, jos ne ovat tapahtumaan 
produktiivisesti suunniteltu mukaan. Schechnerin sanoin: “The theatrical event is 
theatre only because it is framed as theatre.”195 Eli hieman muunnellen Schechnerin 
ajatusta; teatteritapahtuma voi olla tasaveroisesti myös teatteri- ja draamakasvatusta, jos 
se kehystetään taitavasti sellaiseksi.  
 
Draamasopimuksen painottamisen lisäksi tapausesimerkkini pohjalta nousi esiin 
kysymyksiä sekä teatteritapahtuman sisällön tärkeydestä ja siitä oppimisesta että sen 
kokonaisuuden hahmottamisestakin. Draamakasvatukselliset tavoitteet näyttäisivät 
toteutuvan tutkimukseni perusteella parhaiten, jos sisällöille ja toiminnalle annetaan 
draamatyöskentelyn vaatima aika kehittyä. Draamakasvatukselle pitää sallia tietynlainen 
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keskeneräisyys, joka parhaimmillaan edistää myös siihen osallistuvien oppimista. 
Toivanen käsittelee ongelmaa pitkäaikaisemmasta toiminnasta minua uskaliaammin ja 
kysyykin, että kuinka pitkään yhdessä tai kahdessa ”[...] taiteellisessa ja 
merkitykselliseksi koetussa prosessissa saavutetut kokemukset säilyvät osana kasvavan 
nuoren käsitystä itsestään ja suhteestaan ympäristöönsä”.196 Hän ehdottaakin, että jos 
teatteritoiminta olisi koko kouluajan läpäisevää, kokemuksilla voisi olla merkitystä 
vielä aikuisiälläkin.197 Elän itsekin toivossa teatteri- ja draamatoiminnan 
vakiintumisesta koulutyöhön. Tässä tutkimuksessa päädyin kuitenkin esittämään, että 
myös lyhyempi prosessi voi johtaa oppimiseen, jos muu toiminta tukee sitä ja sille 
annetaan tarvittava aika prosessin sisällä.  
 
Jotta osallistujien oppimistavoitteet ja teattereiden taiteelliset tavoitteet voisivat 
koululaisille suunnatussa teatteritapahtumassa kohdata, tarvitaan yhteisiä päämääriä ja 
niiden ääneen lausumista. Tutkimuksessani esiin nousseista haasteista ja kysymyksistä 
syntyi tarve löytää jokin konkreettisempi vaihtoehto ja työväline. Esitänkin 
tutkimukseni perusteella, että teatteri- ja draamakasvatusta sisältävä teatteritapahtuma 
voisi olla vastavuoroinen ja produktiivinen symbioosi, jota ohjaisi ja kehystäisi 
opetussuunnitelman, draamasopimuksen, draamatekstin ja esitystekstin sisältävä 
tapahtumateksti. Tapahtumateksti olisi yksi malli yhteisen kielen löytämiselle muun 
muassa teattereiden ja koulujen välillä. Tapahtumateksti voisi olla myös teattereiden 
yleisötyön työväline, jonka avulla olisi kenties helpompi kiinnittää koululaitoksia ja 
opettajia mukaan toimintaan. Toisaalta tapahtumateksti voisi olla teattereille itselleen 
käsikirjoituksen ja tuotantosuunnitelman yhdistävä kokonaisuus, joka sallisi 
rohkeammatkin kokeilut esimerkiksi lasten- ja nuortenteatterin alueella. 
 
Tutkimukseni perusteella olisikin nyt mielenkiintoista tutkia, miten teatteritapahtuma 
mahdollisesti venyy määrittelemään esimerkiksi prosessia, jossa esitys ei olekaan 
draamakasvatuksen lähtökohtana. Miten muodostuisi teatteritapahtuma, jossa teatteri- ja 
draamakasvatus olisivat lähtökohtana ja joiden tuloksena syntyisi taiteellinen esitys? Eli 
miten annettaisiin teatteri- ja draamakasvatukselle vielä enemmän tilaa teatteritaiteen 
sisällä haavoittamatta kuitenkaan draamakasvatuksen paineetonta ja leikillistä tilaa?   
 
                                                 
196 Toivanen 2002, 219. 
197 Emt., 220. 
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Leikkiminen on osa kulttuuriamme ja Sauterin mukaan sellaisenaan eroaa esimerkiksi  
kirjoittamisesta, koska kirjoittaminen tapahtuu tulevaisuutta varten, mutta leikki 
tapahtuu aina tässä ja nyt. Leikkikulttuuria siirretään sukupolvelta toiselle 
henkilökohtaisessa kontaktissa ja se on Sauterin kuvailemana eräänlaista fyysistä ”tieto-
taitoa”.198 Lainaten vielä kerran MUMMON ohjaajan käyttämää termiä, on 
leikkikulttuuri myös osa ”ihmistaitoja”. Leikkikulttuuri vaatii myös välittäjäkseen 
elävän ihmisen, eräänlaisen tarinankertojan. Heikkinen pitääkin yhtenä 
draamakasvatuksen tärkeimpänä piirteenä läsnäoloa, joka tarkoittaa osallistujien välillä 
olevaa energiaa ja hetkessä olemista. Osallistujat ovat yhdessä läsnä tilanteessa, jos he 
heittäytyvät leikkiin ja hyväksyvät sen hetkellisyyden.199  
 
Heikkinen esittää vielä Iserin teorian tekstistä ihmisen useiden tulkintojen 
leikkikenttänä ja ehdottaa sen pohjalta, että voimme ajatella ”[…] draamaa ja teatteria 
leikkikenttänä, jossa tutkitaan ja luodaan merkityksiä. Voidaan sanoa, että vakava 
leikillisyys, läsnäolo ja merkitysten luominen draamanmaailmoissa tekevät 
draamakasvatuksesta oppimisalueen”.200 Iserin ja Heikkisen leikkikenttä-termi 
sisältöineen kuvaa mielestäni hyvin päätelmiä, joihin tutkimuksessani päädyin:  
 
Leikkikenttä on aidattava turvalliseksi ja sen sääntöjen on oltava selkeästi artikuloituja 
ja yhdessä sovittuja. Leikkikenttä on tyhjä ilman leikkijöitä, jotka tuovat sinne itse leikin 
eli lopulta kentän vastavuoroisen sisällön. Leikkikentästä tulee parhaimmillaan 
suunnittelijoidensa, rakentajiensa ja osallistujiensa näköinen tila. Hedelmällinen 
symbioosi. Mahdollisuuksien tila. 
 
 
 
 
 
                                                 
198 Sauter 2002, 46. 
199 Heikkinen 2004, 10. 
200 Emt., 10–11. 
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LIITTEET 
Liite 1 Esite 
 
MUMMO 
 
– esitys ja draamatyöpajakokonaisuus alakouluille – 
 
 
 
Nälkäteatteri ry:n uusin teatteriesitys `MUMMO´ on anarkistinen ja 
riemukas teatterisatu, jossa pyyhitään kissalla pöytää ja pölyt 
myyteistä.  Esityksessä nähdään mitä kaikkea mummon kanssa voi 
tehdä ja kysytään onko mummollakin mummo.  
  
Elämme tänä päivänä informaatiotulvan keskellä. Tarinoita, kuvia ja 
tietoa virtaa ohitsemme päivittäin niin paljon, että aikuisenkin alkaa 
olla vaikeaa poimia tästä virrasta mitään sen tarkempaan tarkasteluun, 
lapsista puhumattakaan. Merkittävimmät ihmisenä olemiseen 
tarvittavat tiedot ja taidot voimme lopultakin oppia ainoastaan elävässä 
kontaktissa toiseen ihmiseen. `MUMMO´ pyrkii teatterin keinoin 
puhumaan näiden ikiaikaisten ”ihmistaitojen” puolesta nostamalla 
kunniaansa sen hiljaisen tiedon, jota emme voi saada kirjoista tai 
internetistä lukemalla tai televisiota katsomalla, vaan joka vaatii 
välittäjäkseen elävän ihmisen, tarinankertojan.  
 
Esityksen lähtökohtana olemme käyttäneet Markku Niemisen 
toimittamaa ja Juminkeko-säätiön julkaisemaa karjalasta kerättyä 
starina- ja laulumateriaalia, joka herää esityksessä henkiin ja jatkaa 
näin vuosisataista siirtymistään.  
 
`MUMMO´ haluaa herättää lapsen kiinnostuksen omaan paikkaansa 
sukupolvien jatkumossa ja pyrkii sitä kautta vahvistamaan 
perusturvallisuuden tunnetta, tunnetta siitä, että jokainen meistä 
kuuluu johonkin.  
 
Esityksen traileriin voi käydä tutustumassa osoitteessa 
http://www.youtube.com/watch?v=0cJMown_nX0 
 
`MUMMO´ saa ensi-iltansa 20.9.2010 klo 9.30 Helsingin kaupungin 
nuorisoasiainkeskuksen tiloissa Narrin näyttämöllä (Nuorten 
Toimintakeskus Happi, Sörnäisten Rantatie 31). Tätä edeltää julkinen ja 
ilmainen ennakkoesitys 29.7.2010 klo 19.00 Puoli-Q näyttämöllä 
(Tunturikatu 16)!  
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Muut esitysajat ovat: 
20.9. klo 12.30 
21.9. klo 9.30 ja 12.30 
22.9. klo 9.30 ja 12.30 
23.9. klo 9.30 ja 12.30 
24.9. klo 9.30 ja 12.30 
 
 
Tilaa varsinaisiin esityksiin on rajoitetusti, joten toimithan nopeasti. 
Esityksen hinta on 3,50/lapsi ja hinta sisältää myös kaksiosaisen 
draamatyöpajapaketin! Työpajan ensimmäinen osa toteutetaan juuri 
ennen esitystä esityspaikalla ja se tutustuttaa katsojat esityksen 
teemoihin sekä teatteriin taidemuotona. Työpajan jälkimmäisessä 
osassa puretaan nähtyä esitystä sekä työskennellään esityksen 
teemojen parissa teatterin keinoin. Jälkityöpajat toteutetaan 
työpajavetäjän kanssa kouluissa ryhmäkohtaisesti sovittuna 
ajankohtana (kesto yhden opetustunnin verran). Työpajan suunnittelija 
laatii myös sarjan tehtäviä, joita halukkaat opettajat voivat tilata 
esityksen varaamisen yhteydessä ja tehdä oppilaiden kanssa jo ennen 
esitykseen saapumista tai vaikka esityksen jälkeen. Esitys 
työpajoineen ja lisätehtävineen muodostaa näin ollen halukkaille 
kouluille laajemman opetuskokonaisuuden; se mahdollistaa 
teatteriesityksen tarjoaman aiheen syvemmän tutkimisen, sekä 
tutustuttaa lapset teatteriin taidemuotona, jolla on omat 
erityispiirteensä. `MUMMO´ on Helsingin kaupungin vuonna 2010 
voimaan tulevan kulttuurikasvatussuunnitelman mukainen 
kokonaisuus ja se sopii aiheidensa puolesta mainiosti esimerkiksi 
äidinkielen tai historian opetuksen oheen. 
 
Käsikirjoitus ja ohjaus: Anni Tani 
Työpajojen suunnittelu ja vetäminen: Tiina Piispa ja Jaana Taskinen 
Esiintyjät: Tero Koponen, Sami Vehmersuo ja Lauri Kontula 
Äänessä: Santra Remsujeva ja Lempi Lyytinen 
Koreografia: Panu Varstala 
Esitykseen liittyvä videomateriaali: Lauri Kontula ja Anni Tani  
Valosuunnittelu: Jaakko Jokio 
Puvustus: Anne Kotola 
Valokuvat: Mika Piispa 
Tuotanto: Nälkäteatteri ry (www.nalkateatteri.net) 
 
Lisätiedot ja lippuvaraukset: 
040–3691002 (MUMMO) tai anniriikkatani@gmail.com 
 
Esityksen tekemistä ovat tukeneet Kalevalakorun Kulttuurisäätiö, 
Taiteen Keskustoimikunta, Kulttuurirahaston uudenmaan rahasto sekä 
Uudenmaan Taidetoimikunta  
 
Tervetuloa! 
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Liite 2 Ennakkotehtävät 
 
ENNAKKOTEHTÄVIÄ liittyen MUMMO -esitykseen 
Tehtävissä kuvattu mummo voi olla oma isoäiti tai vastaava iäkäs sukulainen tai 
läheinen henkilö.  
 
Keskustelun aiheita: 
1. Mitä teet mummosi kanssa? 
2. Mitä mummosi tekee päivisin, kun sinä olet koulussa? 
3. Onko mummollasi ystäviä? Mitä he tekevät yhdessä? 
4. Mitä mummosi harrastaa? 
5. Missä mummosi on asunut, kun hän on ollut sinun ikäisesi? 
6. Onko sinulla isomummo? Entä isoisomummo?  
 
Ainekirjoitusaiheita: 
1. Mitä mummoni on minulle opettanut? 
2. Mitä minä olen opettanut mummolleni? 
 
 
Kuvaamataidon tehtäviä: 
Piirrä/maalaa/muovaile; 
 
Minun mummoni 
Kun olen itse mummo/pappa 
Sarjakuva mummosta 
Sukupuu 
 
Ilmaisullisia tehtäviä: 
1. Kerro satu/laula laulu/ lausu runo tai loru, jonka mummo (tai vastaavaa iäkäs 
henkilö) on sinulle opettanut. 
2. Jäljittele oman mummosi/pappasi kävelytyyliä. Miten hän istuu? Juokseeko hän? 
Jne.  
3. Tee pantomiimina (toimintaa ilman ääntä) jotain, mitä mummosi usein tekee. 
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Kuvatehtävä: 
 
Näet alla kaksi kuvaa.  
Mitä kuvissa mielestäsi tapahtuu?  
Minkälainen tunnelma kuvissa mielestäsi on? 
     
 
 
Kuvat: Mika Piispa 
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Liite 3 Esityöpaja 
 
MUMMON Esityöpaja 
kesto n. 15min 
 
 
1. Esittäytyminen aulassa; Tervetuloa! Keitäs täällä on? Mistä koulusta tulette? 
Minä olen/Me ollaan…jne. 
 
2. Mennään esitystilaan lavalle rinkiin 
- Miten/mistä kuunneltu ennen musiikkia? (levysoitin, gramofoni, ilman 
laitetta laulamalla ja soittamalla ns. ihmiseltä ihmiselle jne.) 
- Harjoitellaan yhdessä ”Ukolla ja akalla” -biisi koreografioineen 
 
Ukolla ja akalla oli vasikka.  
Molemmat he tahtoi sitä paimentaa. 
Kun tämä laulu on niin lyhkänen, lauletaan se vielä kerta uudelleen. 
Jotta 
Ukolla ja akalla oli vasikka. 
Molemmat ne tahtoi sitä paimentaa. 
Kun tämä laulu on niin lyhkänen, ni lauletampa kerta vielä uudelleen! 
 
- toivottavasti tuli hiukan lämmin, nyt pääsette itse hiukan esiintymään… 
 
3. Valokuvat 
- muodostetaan 3-5- hengen ryhmiä 
- joka ryhmä nostaa rasiasta lapun 
- harjoittelevat kuvan 
- katsotaan kaikki kuvat; Mitä tapahtuu? Keitä tässä on? Jne. 
- nyt päästetään Mummot vauhtiin ja mennään me katsomoon 
 
Tarvikkeet: rasia, valokuvalaput 
Valokuva-aiheet: 
Mummojen kahvihetki 
Mummot tansseissa 
Mummot soutuveneessä 
Mummojen ompeluseura 
Mummot retkellä 
Mummot leipovat 
Mummot marjametsässä 
Mummot korjaavat kaappikelloa 
Mummojen bändi 
Mummo(t) suojelevat hiirtä kissoilta 
Mummo pelaa tietokonepeliä 
Mummo(t) ruokkivat kissaa ja hiirtä 
Mummo(t) ja lapset Lintsillä 
Mummot jumpassa 
Hiiret kiusaavat kissaa 
Mummojen tähtihetki 
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Liite 4 Draamatyöpaja 
 
MUMMO -draamatyöpaja 
kesto n. 1,5h 
 
 
1. Alkupiiri [10 min] 
 
A) Esittäydyn vielä. Mitä nyt ollaan tekemässä? Fiilikset vielä esityksestä. Kerron 
säännöt ja esittelen pienen maatushkamummo-nuken; kun mummo nousee ylös, 
pitää hiljentyä. Sopiiko? Tehdään sopimus. 
B) ”Oma nimi kiertää” -leikki 
C) ”Kaikki ne joilla on…” -leikki ;  
 vaihtoehtoisesti kaikki ne joilla on keskelle TAI vaihtaa paikkaa 
 sano jotain, mitä itselläsi/mummollasi on (esim. on harmaa tukka/ 
joiden mummolla on kissa jne.) 
 
2. Aiheet [5 min] 
 keskustellaan yhdessä; Minkälainen oli mummon päivä esityksessä? Miten 
teidän mummonne/pappanne päivä eroaa siitä? Mitä hän tekee päivisin? Entä 
isomummo? 
 kirjaan teot/toiminnan ylös paperille 
 
3. Mielikuvamatka ja esineet [10 min] 
 
A) Mielikuvamatka: 
 makaamaan lattialle (patjoille) silmät kiinni 
 kerro tarinaa paikasta; näette edessänne kylän kaukana jossain, 
rauhallinen, verkkainen tunnelma, on kesä, metsää, niittyjä, kukkia, 
sininen järvi liplattelee, kukat tuoksuvat, näet muutamia taloja, punaisia, 
harmaita, huomaat erään talon katolla tuuliviirin jne. Kylän halki kulkee 
kapea hiekkatie, joka lopulta päätyy kylän torille, torille on kokoontunut 
aika paljon porukkaa, tarkastelet heitä ja huomaat kaikkien olevan aika 
vanhoja henkilöitä. Huomaat, että olet itse myös torilla ja itsekin olet 
melko vanha – mummo tai pappa. Voit olla vaikka oman mummosi 
ikäinen tai vielä paljon vanhempi.  
B) Esineet: 
 jaa jokaiselle käteen esine, silmät kiinni edelleen 
 tunnustelkaa esinettä, miltä se tuntuu (ei puhetta!) ja mikä se voisi olla, 
mitä sillä tehdään, miettikää, miksi se olisi sinulle/tälle mummolle tärkeä 
 
4. Liike ja haastattelu [20 min] 
 
A) Liike: 
 avaa silmät, nouse istumaan ja katsele esinettä sekä muita 
mummoja/pappoja ja heidän esineitänsä, muista että olet sinä itse, mutta 
vain kymmeniä vuosia vanhempana 
 lähde kävelemään torilla, miten sinä eli tämä mummo/pappa liikkuu?  
 esine on sinulle tärkeä, miten pitelet sitä? Mitä teet sillä? 
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 voit tervehtiä muita, näyttää esinettäsi, Minkälainen on äänesi? 
 
B) Haastattelut: 
 ota itsellesi hattu ja olet roolissa ”Rantakylän teeveen toimittajana”;  
”Tervetuloa tänne Rantakylän torille, johon onkin kokoontunut kylän 
vanhimpia. Tulkaa kaikki rinkiin tänne! Minä olen toimittaja Rantanen 
Rantakylän teeveestä ja olen tekemässä dokumenttielokuvaa tämän kylän 
vanhuksista. Päivää, kukas te olette? Miksi tämä esine on teille tärkeä? 
Näyttäisitkö mitä sillä tehdään?” jne. kaikki haastatellen 
 lopeta torikokous ja ota roolihattu pois 
 
 
5. Esitykset [25 min] 
 
      A) Ryhmät: 
 n.5 hlön ryhmät 
 valitsen joka ryhmälle aiemmin kirjoitetusta listasta yhden 
teon/toiminnan 
 tehkää ”valokuva”, katsotaan valokuvat, saa arvailla  
 mummot ja papat ovat tekemässä tätä, kaikilla on esineet mukana, kun 
joutuvat vaaratilanteeseen, harjoitelkaa pieni kohtaus niin, että ovat 
tekemässä toimintoansa, tulee vaaratilanne, joka ratkeaa jollakin 
tavalla, puhe mukaan, ääniefektit 
B) Esitetään: 
 kohtaus lähtee pysähtyneestä valokuvasta liikkeelle kuin videokuvaksi 
 katsotaan kaikki esitykset 
 
 
(6. Tarina parille [5-10 min] (lisätehtävä, jos aikaa jää) 
 parittain 
 kerro parillesi tarina ”Kerran minä ja mummo/pappa…”)  
 
 
7. Loppupiiri [5 min] 
 
 keskustelua työpajasta; Mikä oli kivaa mikä ei? Muita kysymyksiä tai tuntoja? 
 ”Ukolla ja akalla…” – laulu ja tanssi vielä yhteiseksi lopetukseksi 
 
 
 
 
Tarvikkeet: 
 maatushkamummo-nukke 
 esineet pussissa (25 kpl) 
 paperia ja kynä 
 hattu itselle 
 jumppapatjat 
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Liite 5 Ohjaajan haastattelu 
 
 
MUMMO – esitys ja draamatyöpajakokonaisuus 
Nälkäteatteri ry 
 
 
OHJAAJAHAASTATTELU  
Teatteri- ja draamakasvatuksen näkökulmasta 
 
 
1. Miksi, ja missä vaiheessa prosessia, halusit liittää MUMMO -esitykseen 
draamakasvatustoimintaa? 
 
2. Tuliko a) esityksestä b) kokonaisuudesta sellainen, kuin olit 
ennakkoon ajatellut? 
 
3. Mikä muodostui mielestäsi MUMMON tärkeimmäksi teemaksi? 
Muuttuiko se prosessin aikana? 
 
4. Koetko, että teettämällä koululaiskatsojille ennakkotehtäviä ja 
esityöpajan toiminnallisia tehtäviä, se olisi johdatellut heitä lukemaan 
esitystä tietyllä tavalla (teemallisesti ja esitysmuotona)? Jos koit, niin 
onko johdattelu mielestäsi hyvä vai huono asia? 
 
5. Mikä MUMMO -projektissa oli mielestäsi a)parasta b)ongelmallisinta 
c)koskettavinta? 
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Liite 6 Kysely opettajille 
 
 
MUMMO – esitys ja draamatyöpajakokonaisuus 
Nälkäteatteri ry 
 
 
Vastaa kysymyksiin haluamassasi laajuudessa ja lähetä vastausviestinä 
takaisin Tiina Piispalle. 
 
 
KYSELY OPETTAJILLE 
 
1. Miten ja miksi kiinnostuit MUMMOSTA? 
 
2. Toimiko kokonaisuus (ennakkotehtävät, esityöpaja, esitys ja 
draamatyöpaja) mielestäsi hyvin? Koitko jonkin osion 
ongelmalliseksi? 
 
3. Mitä olisit toivonut lisää? 
 
4. Vastasiko MUMMO odotuksiasi? 
 
5. Toivoisitko jatkossa samantyyppisiä projekteja lisää? Olisiko luokkasi 
kiinnostunut myös pidempiaikaisesta teatteriprojektista Nälkäteatterin 
kanssa? 
 
6. Palautetta esitystyöryhmälle (mm. näyttelijät, ohjaaja, koreografi, 
valosuunnittelija, pukusuunnittelija)? 
 
 
7. Palautetta työpajaohjaajille (Jaana ja/tai Tiina)? 
 
 
 
Kiitos ajastasi ja vastauksistasi! 
 
 
 
